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Uvod

Soucasny tanec a loutkové divadlo jsou jednim z nejstarSich a zarovein
nejmladSich uméni. Ve 20. stoleti i na pocatku stoleti soucasného zazivd uméni
nezvykle dynamicky vyvoj. V tanci a alternativnim divadle je to extrémné znatelné,
protoze sem velkou mirou prostupuji rizné druhy umeéni. ,, Z déjin divadla je ziejmé,
Ze kazdy zanr nebo typ divadla miize existovat v cisté formé, ale i jinak. Od ostatnich
se [isi prave tim hlavnim, prevazujicim funkcnim prostiedkem, pricemz nikde neni
Feceno, Ze nemiize pouzivat i jiné.” ' Kiizovatka soucasného tance a loutkového
divadla predstavuje neprobadané uzemi. Loutkoherci 1 tane€nici se ze své podstaty
vénuji autorské tvorb€ a jsou otevieni vnimat a ucit se nové postupy a vydavat se do
neznamych vod. Jejich témata jsou aktudlni, protoze je vytvari prave ted, a 1 kdyz se

rozhodnou zpracovat téma klasické, vzdy v ném budou hledat soucasné otazky.

Vladimir Just piSe ve své kritice festivalu Spectaculo Interesse 2009 o Dudovi
Paivovi toto: ,, Dudova predstaveni, to je vidy svatek divadla, neutuchajici gejzir
groteskni jevistni fantazie a okamzité navazaného kontaktu s publikem. (...) Jeho
cerny humor neni vibec prvoplanovy, ale oplyva mnoha skrytymi filosofickymi,
psychologickymi i socialnimi presahy, performer si pritom zpravidla vystaci s
nekolika slovy a vsechny dulezZité vyznamy odehraje bud svym telem, nohama,
rukama, trupem, prsty, maskou, tancem ci zpévem anebo skrze své zlovéstné alter
ego, neodmyslitelného démona = dvojnika, za néjz mluvi a jednd jako pravy

kouzelnik tak, Ze to nemdme Sanci postiehnout, a pritom to viitbec neni podstatné.” ?

Onim dvojnikem ma na mysli dnes jiz povéstnou loutku z pruzného molitanu,
ktera svymi vlastnostmi vytvaii v rukou svého manipulatora dokonalou iluzi zivé
bytosti. Ta pak dokaze se svym vodi¢em hovofit, souhlasit s nim nebo se pfit, umi s
nim tancit, dokaZe se s nim prat a mohla by ho 1 zabit. Spojenim specifického dialogu
herce s loutkou a tance vznika novy divadelni jazyk. A to je téma, kterému bych se

chtéla ve své diplomové praci vénovat.

Duda Paiva je sv€tove uznavany umélec, jeho piinos pro divadlo je nesporny.

Jelikoz jde o soucasného umélce, neexistuje o ném kromé cetnych ¢lankt v

L VEBER, Véclav: Pribéh pantomimy. Akademie muzickych uméni v Praze, 2006, s. 7.

2 Loutkar [online] 6/2009, s. 252-254. Dostupné z: http://www.loutkar.eu/index.php?h&id=2009112



odbornych i komer¢nich ¢asopisech zadna rozsahlejsi publikace. Podobné je tomu s
literaturou o spojeni tance s loutkou. Jaké jsou tedy principy propojeni tance s
loutkou? Jak se mize vzajemné ovliviiovat tanecnik a materidl? Co potiebuje
performer k tomu, aby se mohl tomuto sméru vénovat? To jsou otazky, na které budu
hledat odpovéd’. Také se pokusim popsat a zmapovat dilo Dudy Paivy, taneCnika,

choreografa, reziséra, loutkare a performera.



1. Uvod do loutkarstvi

Na fenomén loutkového divadla mizeme pohlizet z mnoha riznych uhli a
védnich disciplin. Od ostatni divadelni tvorby se li$i svym zvlastnim specifikem —
mimofadné silnym prolinanim tradice a novatorskych inscenacnich technik. V
historii loutkového divadla se permanentné ménily vyrazové prostiedky. Teatrologie
ho jesté¢ doneddvna oznaCovala za samostatny umélecky druh, a to za tzv.
wpredmétné divadlo®, jehoz vyrazovym prostiedkem mélo byt ,,0Ziveni® hmoty —
loutky — prostiednictvim akce (pohyb, fe¢, zvuk, svétlo) za ucelem zpodobeni
dramatické postavy. Ale divadlo se vyviji, mySlenky proménuji, v umélecké praxi
dochazi ke spojovani a splyvani rtznorodych vyrazovych prostfedkii. Postupy
konven¢niho uméni jiz vnimame s urcitou samoziejmosti. Syntetické divadlo nas
fascinuje pravé diky novému kontextu, ktery z propojeni riznych uméleckych druhii
vyplyva. Ptesto se ,loutkové divadlo* v ur€itou dobu profilovalo jako svébytny
umélecky druh majici své specifické znaky a vytvafejici prostor pro imaginativni
komunikaci s divakem. ,,Konstitutivnim prvkem je zde loutka v jakékoli podobé
(figurativni objekt, uzitny predmeét, lidské télo, sveétlo, stin, zvuk, vunée, loutka
imaginarni) a jeji bezprostredni ,,o0Ziveni*“ clovekem za ucelem umélecké interakce s
recipientem. > Nékteré koncepce postmodernistické teorie a estetiky sice odmitaji
specifikum loutky, ale v dnesnim dobovém kontextu zde stdle osobité zakonitosti

nachazime, a tak budeme termin ,,Joutkové divadlo* nadale uZivat.

Loutka je zékladnim vyjadiovacim prostfedkem loutkového divadla. Do
neddvné doby se loutkou chapal pfedmét, ktery vytvofil clovék za ucelem
divadelniho vyuziti. Dnes se jako loutka mize pouzit prakticky cokoli, jakykoliv
pfedmét v sobé mlize skryvat mnoho vyznami. Loutkou se vSak stdva az ve chvili,
kdy je takto pouzit na jevisti. Pfedmét tedy musi byt animovan néjakym subjektem,

tedy loutkohercem.

Casto dochdzi ke srovnavani loutky a Zivého herce. Loutka vSak neni a
nemlze byt pouhou nihradou. Tuto podfadnou funkci definitivné ztraci zhruba v
50. letech 20. stoleti, kdy zacala byt chapana jako jedna zrovnocennych sloZek

inscenace. Loutka 1 zivy herec maji kazdy své specifické a nesrovnatelné vlastnosti.

3 BLECHA, Jaroslav: Strucny piehled problematiky loutkového divadla. Univerzita Palackého v
Olomouci, 2013, s. 10.



Znakovy systém divadla loutkového a cinoherniho je zcela odlisny, ale nijak

nevylucuje jejich vzajemné propojeni.

Loutkové divadlo je dominantni svym vyjadfovacim prostfedkem, a pokud o
ném chceme hovofit jako o zanru, hovofime o loutkové Cinohte, loutkové opete,
loutkovém baletu atd. Druhové se pak fadi podle inscena¢nich technik napt. divadlo

marionetové, stinové atd.

Za zminku jisté¢ stoji objasnéni termini ,loutkovost“ a ,loutkovitost.
Loutkovost oznacuje estetickou kategorii, uruje vlastnosti ¢i kvalitu objektu, diky
nimz dostdva charakter loutky. Nemusi se vzdy jednat pifimo o animaci predmétu,
muze jit o loutkovou kvalitu herecké prace neboli zpfedmétnéni hercova téla. Na
druhé strané¢ loutkovitost oznaCuje filozofickou kategorii, ktera ptipodobiuje

loutkovy princip bez ohledu na vyznam a kvalitu, napt. imitace pohybu loutek apod.
1.1. Vhled do historie loutkarstvi

Dé&jiny divadla a dé&jiny tance patii do zakladniho okruhu témat studia herct
¢i tanecnikl a jsou urcitym zplisobem i v povédomi vetejnosti. U déjin loutkového
divadla tomu tak neni. Na katedie alternativniho a loutkového divadla prazské
DAMU se samoziejmé historii svého oboru vénuji, ale na ostatnich hereckych
Skolach nikoliv ¢i jen okrajové v ramci déjin divadla. A tak ani ¢inoherni herci, ani
tanecCnici, nemaji o této dilezité ¢asti nasi historie (v Ceském i svétovém kontextu)
odpovidajici védomosti. Vzhledem k tématu této diplomové prace pokladam za

nezbytné vénovat déjinam loutkového divadla alespon stru¢né jednu podkapitolu.
1.1.1. Pavod loutky a loutkového divadla

Skutecny pocatek loutky a loutkového divadla vzhledem kuplné absenci
nejstarSich pramend nemtzeme nikdy piesné urcit. Existuje mnoho hypotéz, jako
diivéryhodné se mohou zdat naptiklad ty, které studuji rlizné primitivni etnické
skupiny. Pomérné dost informaci uz nalezneme ve starovéku (Egypt, Recko, Itélie) a

ve sttedni Evrop€ nachdzime prameny v raném stfedoveéku.

Vyznam nejstarSich pohybovanych figur neni zcela jasny. PfestoZe se
teoretici shodnou na jejich obtfadni funkci, néktefi uz je sdivadelnimi principy

spojuji, jini nikoli. Uméni primitivnich ndrodl ma symbolicky charakter, zii¢astnéni



vnimaji rozdil mezi pfedstavujicim a predstavovanym. V naboZenskych obtadech se

skryvaji kofeny vSech druhi uméni, tedy i divadla loutkového.

V téchto magickych obfadech zucastnéni cCasto usilovali o ovladnuti
ptirodnich jevi. Vyznamnou roli zde hral fetiSismus (vira v nadpfirozenou moc
urcitétho predmétu) a totemismus (uctivani zvifecich ¢i rostlinnych hmotnych
symbolll - totemt, pfedstava propojeni s ptredky rodu). V pohanskych hmotnych
symbolech tedy mizeme vidét primitivni loutky, ale jejich funkce byla, na rozdil od

estetické funkce divadla, magicka.

V magickych obtfadech vedle sebe existoval tanec, zpév, hra na hudebni
nastroje a pocatecni divadelni projevy jako piedstavovani néjaké postavy pomoci
masky, kterd ma k loutce velmi blizko, nebo ptimo loutky. Napftiklad stary pohansky
obrad ,,vynaSeni smrti” se v riznych obménach vyskytuje po celé Evropé i mimo ni.
Ve stfedu pozornosti je loutka Smrti — Morany. Dalsi loutkové prvky miiZzeme najit i
na jinych slavnostech, na doZinkéch, masopustech ¢i maskaradach. S nastupem
kiestanstvi si cirkev tyto slavnosti pretvorila ke svym tcelim, ale n¢které divadelni

prvky byly zpocatku zachovany.

Pivodni magické obfady necCinily rozdil mezi hercem a divdkem. Teprve
pozdéji s rozdelenim téchto funkci mizeme hovofit o divadle. Mezi takové prvni
projevy, jakési predchiidce loutkového divadla, mizeme povazovat pohyblivé
betlémy. Podrobn€ji o nich piSi v ramci historie loutkového divadla v

Evropé.
1.1.2. Orient

Rozsahly odkaz loutkového divadla Orientu se budu snazit asponn letmo
naznaCit. Na uzemi severozapadni Afriky pfes zapadni a jihovychodni Asii az
k Dalnému vychodu vznikly nejstarsi lidské kultury (Egypt, Mezopotamie, Indie,
Cina, Persie, Japonsko) a nachézi se zde velmi slozité a bohaté kulturni oblasti.
Zejména v Turecku, Indonésii, Barmé, Thajsku, Vietnamu, Sri Lance, Nepalu,
Tibetu, Sumatie, Jav€é a Koreji. Loutkové divadlo zde mezi ostatnimi uméleckymi
druhy zaujima vazené misto. Bohata tradice ho vytfibila ve svrchovanou uméleckou
formu, hlavnimi znaky je stylizovanost, symbolika a totalni scénicky tvar. Z mnoha
riznych forem se vykrystalizovaly druhy a Zanry sfixovanymi inscenacnimi

konvencemi a repertoarem. Naméty si divadlo bere zepost, legend a narodnich



déjin, texty pak maji epicky charakter, struktura inscenace je pevna a charakteristické
je dvojité prezentovani myslenky — vizualné i vokaln¢€. Uvadéji se pouze tradici
ustalené inscenace. V asijském systému ma loutkové divadlo dominantni postaveni.
V Indonésii je to divadlo wajang a vJaponsku bunraku. Pokusim se zde stru¢né

zminit aspon jejich charakteristické zakladni druhy.

V Indonésii je asi 15 druht divadla wayang, mezi nejznaméjsi patii wayang
purwa a wajang golek. Wayang purva je stinové divadlo, vyuzivd ploché loutky
zpergamenu z buvoli kiize velké 25 cm az 1 m. Veskeré loutky i scénu si loutkar
vytvaii sam. Loutky jsou barevné pomalované, kazda barva mé svou vyznamnou
symboliku. Jsou vedeny zespodu pomoci hiilek. V jedné hie je zhruba 40 az 60
postav, které¢ vodi, mluvi a zvu¢i jediny loutkdi. Objevuji se zde lidské postavy,
zvifata, démoni, kromé komickych postav jako jsou sluhové ¢i klauni, zde najdeme i
polobohy s magickymi schopnostmi. Hry maji konstantni témata, jsou udrzovany
memorovanim po celd staleti. Maji pevnou strukturu, ale pocitaji s bohatou
improvizaci. Scénu tvofi bild prisvitna bavinéna latka na dfevéném ramu o
rozmérech 3x1,5 m. Jako zdroj svétla slouzi jedna olejova lampa. Divéci sedi pred
platnem 1 po stranach, zeny mohly diive sledovat pouze stinovou hru. Wayang golek
hraje s trojrozmérnymi loutkami ovladanymi zespodu. Hlavy maji fezbované véetné
pokryvek a ozdob a jsou nasazeny na bambusovych holich, dievéné paze jsou
ovladany hiilkami. Kostymy jsou batikované a odpovidaji presné hierarchii. Barvy a
tvary jsou podobné symbolické jako u stinovych loutek. Soubor loutek je méné
pocetny nez u wajang purwa. Loutky wajang golek inspirovaly cesky nazev pro

loutky vedené zespodu pomoci ty¢i (Cemporyti) ,,javajky*.

V Indii se vyskytuje mnoho typt riznych loutek, princip vytvarného pojeti se
podobd indickému stinovému divadlu. VétSinou zde byva vice vodici, vétsi loutky
ovladaji dva vodi¢i. Zajimavosti jsou piedstaveni, ktera se hraji bez publika, a to
pouze pro potéSeni bohii. Znamé je stinové divadlo naroda Andhrii z jihovychodni
Indie sloutkami v zivotni velikosti, kterému se tika ,tanec kozenych loutek®.
Neméné popularni je tradicni marionetové divadlo v Radzasthdnu v severozapadni
Indii. Jejich loutky maji asi 35 cm a jsou vedené dvéma Siiirami. Jejich hlavy jsou
vyfezavané, télo a ruce hadrové, nemaji nohy ale vyrazny pestrobarevny kostym.
Hraje jeden loutkaf, ktery ma né€kdy pomocnika, doprovazi jej zpévak — vypravee

pomoci neartikulovanych zvukii simulujicich fe¢ loutek a zpév. Tématem jsou



pribéhy z dé¢jin Radzasthanu, oblibené scény jsou napt. rytiiské souboje, husarské
kousky, kouzla, tanec apod. V Tanzuru a v Majsiru najdeme podobné typy
marionetového divadla s vy$s$im posldnim, slouzi jako meditace pii nadbozenskych
obradech a slavnostech. Charakteristické jsou loutky velké asi 75 cm, vazici i 18 kg,
vedené na Sesti Snirdch zavéSenych na obruci, kterou ma vodi¢ pfipevnénou na
hlavé. Muze tak vytvaret slozité taneCni pohyby a gesta, protoze hudba a tanec jsou
vyznamnou slozkou tohoto divadla. Témata vychdzeji z hinduistické mytologie a

tamilské historie.

Dominantnim loutkovym Zanrem v Japonsku je dzoruri, novym nazvem
bunraku. Jeho kofeny sahaji do stiedovékych vypraveéni, dialogli a zpévt potulnych
slepcti. Nejobliben€jsi hrou se stalo O slecné DzZoruri. Postupné se vyvinula forma
divadla ningyo-joururi tvofena vypravéfem, hraéem na Samizen (tii strunny drnkaci
nastroj) a loutkoherci, popularnéjsi nez ¢inoherni kabuki. Loutky jsou 1-1,2 m
vysoké, maji fezbované a leskle malované hlavy pokryté parukami z lidskych vlast.
Kostymy jsou bohaté a zdrahych latek. Charaktery jsou maximalné vystupniovany,
muzské postavy jsou vazné a tragické (vlastnosti samurajii), Zenské postavy jsou
neosobni ale libezné. Loutky mohou pohybovat tsty, o¢ima, obo¢im, nékteré mohou
proménit celou tvaf, diky kloubenym prstim mohou zavirat a otvirat dlan, vse
pomoci strun s krouzky pro prsty vodice. Loutky se dédi z generace na generaci.
Kazda hlavni postava je vodéna tfemi vodic¢i, hlavni loutkar ma stavovsky kostym
(kimono s pfehozem), 30 cm vysoké koturny a ovladéa hlavu a pravou ruku. Vedlejsi
loutkéii jsou odéni v cernych kostymech skuklou, jeden vede levou ruku, druhy
nohy. Loutkoherectvi pfedchazi dlouha ptiprava, déti zacinaji v 10 letech ptipravou
scény a rekvizit. Po deset let herec vodi nohy, poté dalSich deset let levou ruku, a
nakonec se muze stat hlavnim vodi¢em. N&kteti vSak zlstanou na jedné urovni cely
zivot. Synchronicita, se kterou vodi¢i ozivuji loutky, je zde dovedena do nejmensich
detailii, hra s rekvizitami je zcela autentickd. Existuji dva zakladni typy gestikulace,
»furi zahrnuje gesta popisnd, ,.kata“ zase expresivni, nadlidska. Jevisté byva 12 m
dlouhé¢ a 9 m hluboké, loutky se pohybuji na lavce ve vysi pasu. Vypravéc zvany
»gidaju® prednasi dialogy vSech postav, reZijni pozndmky a mistrovsky ovlada
stylizovanou fe¢ a mimojazy¢né zvukové prostiedky. S hudebnikem ovladaji rytmus
celého predstaveni a herecka akce se jim pfizptisobuje. Namétem divadla dzoruri

jsou rytifské hry a hry z jejich soucasnosti — tedy z pielomu 17. a 18. stoleti.



Cinské loutkové divadlo je vice vazano na divadlo &inoherni. Ke kuriozitam
¢inského loutkového divadla patii kombinovana predstaveni loutek, lidi a vodnich
zivoCichii, dale pak loutky pohanéné vodou nebo stielnym prachem ¢i déti
prevlecené v maskach napodobujici pohyb loutek. Existuje zde vyznamna forma

v v O

marionetového divadla sloutkami na hedvabnych S$itrach a také divadlo se
0,5-1 m maji vyfezanou duténou hlavu zkafrového dfeva s pohyblivyma oc¢ima a
nékdy 1 rty. Tvare jsou malovany podle tradi¢ni kantonské opery, na zakladé které se
fidi 1 repertoar. Soubor tvofi nejméné 36 hlav — tedy typd, které se daji pridélat na
riznd téla. Ramenni deskou prochdzi drzadlo hlavy, difevéné dlané na bambusovych
pazich se ovladaji hilkami. Né&kterd ritualni ptedstaveni jsou rozlozena do nékolika

dni.

Zajimavé je také tradicni vietnamské vodni divadlo, které se nevyskytuje v
z4dné jiné zemi. Hraje se vétSinou na zatopeném ryZovém poli, herci jsou po pas ve
vodé a skryté¢ ovladaji loutky za bambusovou konstrukci zatlu¢enou do dna. Ovladaci
mechanismus dlouhych ty¢i a tahlovych pfevoda, kterym jsou vedeny loutky, je
skryty pod vodou. Pro divaky na biehu tak vznika dokonala iluze, nevidi ani ovladaci
prvky, ani vodice, pouze loutky pohybujici se po hladin€. Technicky systém vodéni
loutkéii ptisné taji. Soucasti her byvaji také bohaté pyrotechnické efekty. Loutky
maji vzhled budhistickych skulptur a hry ¢erpaji naméty v narodnich legendach a
piibézich ze zivota.

1.1.3. Evropa

Rané loutkové divadlo v Evrop€ vychazelo ze svych kofent a tradic, ale
velmi brzy podlehlo orientdlnim vlivim. Poté sklouzlo k pouhé ndpodobé Zivych
herct. Od poloviny 16. stoleti existoval urcity repertodrovy a stylovy stereotyp, uziti
loutky bylo pouze okrajové. Stinohra nepoznamenala Evropu viibec. Pohadky a
zviteci typy postav se do poloviny 19. stoleti u evropskych loutkaiti nevyskytovaly.
V zemich s dlouhou loutkovou tradici jako naptiklad Italie, Francie, gpanélsko,
Anglie, Némecko, Rakousko a Ceskoslovensko dochazelo ke stagnaci vyvoje po
druhé svétové valce. K progresivnim pocintim dochdzi v zemich se slabsi loutkovou
historii, jako je Polsko, Mad’arsko nebo Rumunsko a k novym experimentiim na
konci padesatych let 20. stoleti v Némecku, Francii, Belgii, Holandsku, Svédsku a

Svycarsku. Vyvoj evropského loutkového divadla mizeme rozdélit do tif fazi. Prvni



je faze pantomimicka, loutkafi vyuzivaji hlavné pohybovych schopnosti loutek.
Druha faze je narativni a vyuziva hlavné vypravéni a tfeti, dramaticka faze, ptichazi

az v 17. stoleti a uplatiiuje dramatické texty.

Stfedoveéké divadlo lze charakterizovat dvéma zakladnimi proudy, a to
nabozenskym a svétskym. Vychazi jednak z antického a jednak z narodniho zdroje.
Nébozenské divadlo vychazelo z liturgie, zaméfovalo se na velikono¢ni a vanoc¢ni
svatky. Ve 13. stoleti se ludus, stiedoveéka duchovni hra, vyvinul v pasijové hry a
mystéria. Do svétského divadla fadime antické mimy, vSestranné umélce se zabavni

funkci, kteti kocuji do 10. stoleti.

O loutkovosti v naboZenském stfedovékém divadle miZeme uvaZovat az v
souvislosti s figurami pouzivanymi v teatralizaci liturgie. Pomoci loutek se
znazornovaly nékteré ¢asti mse, napi. Kristovo narozeni, ukfizovani, zmrtvychvstani,
pfitom inscenacni postupy se bliZily principiim loutkového divadla. Dochovala se
»loutka” Krista s pohyblivymi paZzemi. Za zminku stoji francouzské ,,mitouries”,
rozsadhlé nabozenské hry s pohyblivymi figurami. Soucasti téchto her byla ziva
komicka postava Saska. Pii bohosluzbach se pouzivaly loutky ke ztvarnéni démonti,
d’ablt a svétct. Figury animovali jak skryti, tak ptiznani vodi¢i. Dal$im vyvojovym
krokem byly mechanické loutkové oltafe a betlémy, nejstarSim nazvem retabla.
Tento typ ,,jeslickového divadla” v nékterych zemich (Polsko, Bélorusko, Ukrajina)
pretrvavda  dodnes. V  Némecku existovalo divadlo retablovského typu
,Himmelreich”, které vyuZzivalo hojné svétska témata. Ve Spanélsku $lo o
,mundinuevos” a vyskytovalo se i jako Cisté svétské divadlo s rytifskou tematikou,
které bylo predvadéno v hostincich pro zdbavu. V Anglii se od 16. stoleti objevuje
termin ,,motion”, ktery pozdéji oznacuje rizné formy loutkového divadla. Ten uz mél
pouze svétsky ned¢jovy charakter (napiiklad zndzornéni bitvy kiestand a Turki).

Obliba mechanickych divadélek vyvrcholila v 18. stoleti.

Ve svétském stfedovékém divadle se do 10. stoleti prosazovali antiCti
mimové, tzv. mistreli, ddle také zongléti, jokulatofi, spielemani, histrioni, zakéfi
apod. Tito univerzalni ko€ovni umélci vyuZzivali hru s loutkou ¢asto. K nejstar§imu
typu loutky patii bezesporu loutka ,,a la planchette”. Jednalo se o dvé figurky
horizontaln¢ spojené Sndrami a vedeny ze strany. Parodovaly rytifské turnaje,

znazornovaly tanec apod. Od 12. stoleti se postupné objevuji zminky o tomto typu



loutek ve Francii, Spanélsku, Italii a Némecku. Loutky ,,a la planchette” se rozsitily z

Blizkého vychodu po druhé kiizdcké vypravé.

Manaskovy typ loutky se pravdépodobné¢ importoval z Persie. Prvni zminky
pochazi z 13. stoleti z Francie. Popularni, hlavné na jarmarcich, se manaskové
divadlo stalo velmi brzy i v Némecku a Itélii. Ve vychodni Evropé (Rusko, Ukrajina,
Polsko) navazovali na tradici jokuldtort tzv. ,,skomorochové”, kteti také vyuzivali

hru s loutkou.

Novoveké loutkové divadlo ptichazi zacatkem 17. stoleti, v mnoha
evropskych méstech jsou stalé manaskoveé scény. V némeckém prostiedi se objevuje
zasadni postava ,Hidmmerlein” (plivodem z morality, postava Hiichu), pozdé&ji
pfejmenovand na Hanswurst. V 17. stoleti ho svoji oblibenosti pfekonala italska
postava Pulcinelly. Tyto loutky vSak ptivodné nebyly manasky, ale tzv. mikrlata,

figurka s neartikulovanymi koncetinami vedena na prodlouZené noze.

Loutky nebyly dlouho ,mluveny” v dnesnim smyslu slova. D& byl
komentovan a doprovazen hudbou. Prvni zaznam dialogu pochazi ze 17. stoleti z
Anglie. Loutka se postupné vyviji v samostatny vyjadifovaci prostfedek a loutkar —
animator v loutkare — herce. Loutky se uplatfiuji v kocovnych divadlech, opefe a v
komedii dell’arte. Interakce loutek a komedie dell’arte ovlivnila vyvoj jejich
spole¢nych vyrazovych prostiedkl.. Loutkové divadlo se postupné osamostatiiuje a
zachovava si vlastnosti herecké komedie, pfedevSim improvizaci, kostymni a
charakterové typy a naméty. Loutky maji svuj vlastni typ postavy — zanni —
Pulcinellu. Pulcinella vznikl na zdkladech Maccuse, postavy attelanské frasky, a
pronikl do Francie, Italie, Spanélska a Anglie v rtiznych podobach a pod riznymi
jmény.

Jako prvni v Evropé€ hréli s marionetami pravdépodobné Italové. Loutky byly
vedeny na nitich a vodicim dratu, nit¢ nohou prochazely celym télem. Pied scénou
byla sit’ jemnych niti, ktera zakryvala vodici nit€ a drat loutek. Piivod nazvu neni
jasny, ale pravdépodobné souvisi se jménem Marie. Z Italie pochazi povéstné
sicilské marionety. Tyto velké loutky s bohatymi kostymy ptedstavovaly vétSinou
druzinu kolem Karla Velikého. Romantické rytitské hry konci vitéznym soubojem a
doposud jsou Zzivou soucasti bohaté folklorni tradice. Marionetové divadlo se

objevuje také s kocovnymi hereckymi spolecnostmi z Italie a Holandska. Vzhledem
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ke svému orientdlnimu pivodu a nulové tradici zdegenerovalo toto divadlo
v naturalistickou imitaci divadla hereckého. Stala se pro néj bézna kukatkova scéna,
repertoar zahrnoval mytologické a biblické naméty, dramatizace pohadek a legend,
libreta zpévoher a oper. V Némecku se vlivem cizich koCovnych komediantd zrodil
novy divadelni styl — ,Haupt und Staatsaktionen” postaveny na jednoduchém
konfliktu dobra a zla a redukci charakterti na kladné a zaporné typy. Obsahoval
epické pasdze a jeho forma byla stylové nesjednocena. Vyznamna byla postava
sluhy. Styl tzv. hauptakce a pozd€jsi burlesky vyznamné ovlivnil vznik ¢eského

marionetového divadla.

Zajimavym fenoménem loutkového divadla jsou loutkové opery. Loutky se
uplatnovaly jak ve vazné (opera seria a opera buffa), tak i v komické opete (opera
comique), mohli jsme je tedy najit kromé Italie také ve Francii, Némecku a Dansku.
Loutkova opera méla podobné jako klasickd opera vysoké spolecenské postaveni,
hrala se ve velkych baroknich divadlech s okdzalou scénou i loutkami a byla
podporovana bohatymi mecenaSi. Jeji italsky nazev ,commedia de burrattini in
musica” doklada jeji vazné postaveni.

Ve vsech evropskych zemich se uplatiiovalo jarmarecni divadlo. Obzvlasté
pak ve Francii, kde se postavilo do opozice vuc¢i oficidlni divadelni scéné.
Loutkafské stanky nahradily stalé domy po vzoru velkych divadel. K novym
prosttedkim vedl zakaz zpévu a dialogh v roce 1709, herci proto vyuzivali
smyslenou fe¢ s vyraznou intonaci, tzv. ,,a la muette” (ml¢ky) nebo predvadéli akci
uplné potichu a zpévem ji doprovazel zpévak Ci herec usazeny v publiku, tzv. ,a
écriteaux” (s pouzitim rytin). Za danych okolnosti neni divu, Ze tématem

jarmarec¢niho divadla bylo parodovani oficialni scény.

Raritou francouzského loutkového divadla bylo tzv. ,salonni” divadlo.

Vyskytovalo se v uméleckych kruzich a parodovalo aristokraticky zptisob Zivota.

I v Anglii podléhalo loutkové divadlo riznym licencnim piedpisiim, ale ne
tak pfisné¢ jako ve Francii. Existovala tak fada loutkovych hereckych skupin a
vzdélanci a umélci dokonce vnaSeli do loutkarské tradice nové postupy. Mezi
vyznamné herce patfila herecka Drury Lane Charlotte Charke, ktera zalozila vlastni
loutkové divadlo s klasickym repertoarem, nebo anglicky spisovatel Henry Fielding

(kryptonym Madame de la Nasch), ktery ziidil loutkové divadlo ve vlastni kavarné,
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kde dobovym repertoarem uvadel politickou satiru. Zajimavou osobnosti loutkového
divadla byl také herec a dramatik Samuel Foot, zakladatel londynského Little
Theatre a tvlirce, nebo spi$ objevitel, koncepce stylizovaného loutkového divadla. Na
jeho jevisti se paralelné uplatiiovali herci a loutky jako rovnocenni partnefi. Foot
poukazal na rozdil vyrazovych prostiedkli loutkového a neloutkového divadla, na

jejich odlisnou estetiku a svébytné vyjadfovaci prostredky.

,wPunch and Judy” bylo osobité marionetové divadlo v Anglii vychazejici z
komedie dell’arte. Z italského Pulcinelly se zrodila postava Punch, ktera se
proménila v krutého zloCince, amordlniho moralistu az anarchistu. Byl jakousi
piedstaveni s Puchem vyménuji marionety za manasky. Piedstaveni s Punchem se
brzy t&si oblibé v celé Evropé, a to v riznych variantach. Jsou bud’ v mluvené, nebo
V pantomimické formé, tika se jim téz ,rakvickarna” (Castou rekvizitou je rakev,
akce jsou primitivni, obvykle fesi konflikt rvackou). Ceskou obdobou Punche byl
kralicek, ve Francii koc¢icka a pozdéji morce, v Rusku Petruska (o néco hloupé&jsi nez

jeho zapadni varianty).

V Némecku se v obdobi ,,Sturm und Drang” formuje osobita estetika
loutkového divadla. V této dobé dochazi k velké kritice hereckého divadla, hovofi se
dokonce o0 nahrazeni Zzivého herce loutkou jako ,,nejdokonalej$im hercem”.
Divadelnici z tzv. zrazené generace zjiStuji, ze prostiednictvim loutky mohou
nekonvenéné vyjadiovat své mySlenky a diskutovat 0 aktualnich tématech namisto
pouhého odrazu reality. Chapou loutku jako metaforu podfizenosti ¢lovéka okolnimu
svétu. Rozkryvaji principy pusobeni loutky a vymezuji zdkonitosti loutkového, resp.
marionetového divadla. Témi jsou uzndni loutkového divadla rovnocennym
neloutkovému, uznani loutky za model ,,idealniho herce”, uznani loutkového divadla

za samostatny divadelni druh a vytvofeni samostatné estetiky loutkového divadla.

AZ do konce 18. stoleti urcovali podobu evropského loutkového divadla
kocovni loutkafi. Svétlou vyjimku tvofi italskd loutkova opera, jarmarecni a bulvarni
divadla v Pafizi, marionetova divadla v Némecku a umélecka loutkova divadla v
Anglii.

Koteny moderniho loutkového divadla nachazime v 2. poloviné 19. stoleti.

Loutka se stava oblibenou zvlasté mezi vytvarniky, plni ateliéry a patizské salony. S
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rozvojem vSech oborti lidské cCinnosti dochédzi také k avantgardnim pocinim v

loutkovém divadle.

Francouzské spisovatelka George Sandova zalozila na svém zamku Nohant
prvni loutkové divadlo s uméleckymi ambicemi. Jeji syn Maurice Sand psal hry
inspirované komedii dell "arte, kde se stfidaly loutkové, baletni a pantomimické scény
doprovazeny hudbou Fryderyka Chopina. Loutky zde byly zdmérn€ voleny jako
stylizovany vyrazovy prostiedek. George Sandova byla pfesvédcena o rovnocennych

kvalitach hereckého a loutkového divadla.

Francouzsky spisovatel a kritik Emile Duranty zalozil loutkové divadlo v
zahradach Tuileries v Patizi. Spojoval lidové a umélecké (literarni) divadlo, psal

satiricky zaméfené hry inspirované comedii del arte.

Velmi popularni francouzsky loutkar, karikaturista a satirik Louis Lemercier
de Neuville si vyrabél loutky s dimyslnymi mechanizmy. Vystupoval v salonech,
ateliérech a palacich aristokrati i politiki. S mnoha dal§imi umélci pusobil v

pafizském divadle Erotikon Teatron.

Loutkové divadlo se svou specifickou stylovosti, poetikou a jednoduchosti se
stalo protipdlem naturalistického divadla i pfedmétem zajmu modernista v Evropé, a
to hlavn¢ ve Francii. Francouzsky basnik Henri Signoret stal u zrodu divadla Petit
Théatre (Malé divadlo) v Pafizi, kde ptisobili umélci rozlicnych obort. Klasicky
repertoar tohoto divadla se vyznaCoval piedevSsim vysokou kvalitou. Pouzivali
loutky, jejichz konstrukce spocivala na podstavei s klavesami, pomoci nichz se
ovladali nité a tim docilili detailniho pohybu figur s posvatnym nadechem. Také
stinové divadlo uméleckého kabaretu La Chat Noir (Cernd kocka), inspirované
asijskym stinovym divadlem, bylo ve svém programu novatorské. Umélci riznych
profesi, v€etn¢ amatérskych loutkaiti a hlavné vytvarnikl, zde vytvoftili specifickou
loutkovou scénu. Neslo o dramatické divadlo, texty a pisné byly doprovazeny efektni
podivanou. Vyuzivali svétlo, barevné filtry, kreslené diapozitivy apod. Vytvarné
zajimava a technicky komplikovana scéna se ménila pomoci deset metri vysokych
kolejnic, které ovladal tym vyskolenych pomocnikli. Loutky byly z kartonu nebo
cinového plechu. Divadlo La Chat Noir bylo se svym poetickym a lyrickym
charakterem velmi populdrni a t&ilo se 1 pozitivni kritice ze stran umélci a

teoretika.
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Stale uzsi sepéti loutkového divadla s vyvojem ostatniho uméni znamenalo
ptizpisobeni se principim moderniho uméni a uznani loutkového divadla jako
rovnocenné¢ho a samostatného druhu. Loutkové divadlo se také stalo inspiraci pro
mnoha avantgardni divadla pocatku 20. stoleti. VSechna divadla, ktera vznikla na
pocatku 20. stoleti, byla né¢jakym zpiisobem ovlivnéna ,,velkou divadelni reformou”.
Ta wvznikla v souvislosti s protestem proti naturalistickému programu, herecké
manyie a jeSitnosti a vedla k zajmu o loutku a loutkové divadlo a piedevsim o jeho
specifické symbolické kvality. Tyto tendence vedly vytvarnika, herce a reziséra
Edwarda Gordona Craiga az ke vzniku ,teorie nadloutky”. Objevily se i tendence
nahradit zivého herce loutkou ¢i figurinou, to vSak nebylo cilem Craigovy mySlenky.
Ten loutku vidél jako symbol tvofivosti, jeho ,,nadloutka” je synonymem pro
imaginaci. Doporucuje hercim loutku jako vzor. Upozornuje na potiebu obrody
loutkového divadla, na nebezpec¢i jeho degradace a nutnost profesiondlniho
zachazeni. Také usiluje o umocnéni tradi¢nich hodnot a kvalit. Craigova reforma je
vSeobecnd, vztahuje se jak kloutkovému, tak k neloutkovému divadlu. VétSina
loutkovych divadel z pocatku 20. stoleti jsou ,,velkou divadelni reformou”

ovlivnéna.

V historii moderniho loutkové divadla se budu soustiedit na podstatné
informace. Na pocatku 20. stoleti zalozil basnik, filozof, dramatik a herec Paul Brann
Loutkové divadlo mnichovskych umélci. Inspiraci mu bylo stalé loutkové divadlo
pro déti Pappa Schmid v Mnichoveé. Spolupracovalo s pfednimi mnichovskymi
vytvarniky a usilovalo o vyrazny a stylizovany pohyb loutek. Brann vymyslel riizné
technologické a konstrukéni novinky a usiloval o harmonizaci vSech slozek
inscenace. Tak formoval dosud neznamy styl loutkového divadla. Brannovo loutkové

divadlo fungovalo 30 let a inspirovalo mnoho dalSich loutkari.

Malit a grafik Ivo Puhonny zalozil loutkové divadlo v Baden-Badenu. Umélci
se nazili o sourodost jednotlivych sloZek inscenace. VyuZivali jednak marionety a
jednak vlastni stylizované loutky, které byly vytvareny s védomim specifickych

inscenacnich dispozic a v kontextu s tématem.

Richard Teschner, videfisky architekt, sochai a vytvarnik piivodem z Cech,
zalozil stalou loutkovou scénu ve Vidni. Zamétoval se na vytvarné prostiedky, jeho
loutky se vyjadfovaly gestem a pantomimou, svoje hry nazyval ,,Schau-Spiele” (hry

na divani). Inspiraci naSel v asijském divadle spodovych loutek. Vytvoftil iredlny
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hraci prostor, proscéniovy otvor piedstavovala vypoukld ¢ocka, kterd deformovala
vhled na jevisté a vytvarela tak iluzi kouzelného svéta. K tomu dopomahala i

promyslena svétla.

Pravnik, Zurnalista a hudebni kritik Vittorio Podrecca zalozil v Rim& loutkové
divadlo ,,Teatro dei Piccoli”, které se proslavilo svymi parodiemi na opery a také
svym loutkovym varietnim programem. Herci pouzivali marionety s dlouhym
vedenim. Svymi zajezdy se proslavili i ve svété. Podobné divadlo existovalo 1 v
Salzburgu, zfidil ho rakousky sochat Anton Aicher. Celosvétovy ohlas ziskalo svymi
loutkovymi adaptacemi oper a pohadek. Divadlo pusobi dodnes pod nazvem

»Salzburger Marionettentheater”.

Manzel¢ Nina Jakovlevna Simonovi¢ova-Jefimovova a Ivan S. Jefimovov
patii mezi loutkare ,,nové epochy*. Pivodni profesi vytvarnici obdivovali tradi¢ni
manaskové divadlo s PetruSkou, a proto pravé s mandsky zacali svou tvorbu
inspirovanou Krylovymi bajkami i autorské divadlo pro détské publikum. Pozdé&ji
piesli ke spodovym loutkdm, tzv. javajkam. Jefimovova piispéla svymi reflexemi i k

teorii loutkového divadla.

Zasadni osobnosti moderniho evropského loutkarstvi je Sergej Vladimirovic¢
Obrazcov, piedstavitel sovétského loutkového divadla. Pasobil jako $éf Ustiedniho
loutkového divadla v Moskveé. Prosazoval totalni loutkovost loutkového divadla,
puvodné pracoval s vlastnoruéné vyrobenymi manasky, ale v divadle pouzival
javajky. Jeho virtu6zni hra s loutkou, které ucil i své herce, ho ucinila tviircem
loutkoherecké profese. I kdyz jeho inscenace byly v souladu s principy
socialistického realismu, po umélecké strance se vyznacovaly kreativitou a vlastni

estetickou koncepci.

Mezi dal§i vyznamné osobnosti moderniho loutkéfstvi prvni poloviny 20.
stoleti patfi francouzsky rezisér, scénograf a dramatik Gaston Baty, mad’arsky tviirce

tzv. klavesové loutky Géza Blattner a Cesky vSestranny tviirce Josef Skupa.

Ve 20. stoleti prichazi nové spolecenské a politické cile, rozvoj loutkového
divadla souvisi proto s pedagogickymi tendencemi a zamétuje se na détského divaka.
V roce 1929 vznikla v Praze Mezinarodni loutkaiska unie UNIMA. Po Rijnové
revoluci se sovétské divadlo stdva nastrojem propagandy komunismu. Prvni statni

loutkové divadlo vzniklo v Petrohradé roku 1918. Po prvni svétové valce funguje
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evropské loutkové divadlo jako soukromé nebo podporované riznymi organizacemi.
Umélecké loutkové divadlo se rozviji ve Slovinsku, Rumunsku, Mad’arsku a Polsku.

Ze zapadnich zemi si své prvenstvi drzi Francie.

Po druhé svétové vélce je v celé Evropé znamé Ustiedni loutkové divadlo v
Moskve, které se stava urCitym vzorem poetiky loutkového divadla. Novatorské
tendence loutkového divadla jsou ovlivnény divadlem ¢inohernim, jeho reformami,
avantgardou a experimenty. Vznikaji vysoké loutkarské Skoly, statutarni loutkova
divadla a loutkové festivaly. Loutkové divadlo vyuziva prostiedky vSech scénickych
umeéni. Progresivni tendence se objevuji ve statem dotovanych loutkovych divadlech,
to znamena v Polsku, Rumunsku, Bulharsku, Mad’arsku a Ceskoslovensku. V byvalé
NDR ptisobi statem podporovani ,,svobodni umélci”, prvni statni loutkové divadlo
vzniklo v roce 1951. V z4padnich zemich se loutkovému divadlu vénuji talentovani a
zkuSeni umélci, jejich tvorba je ale urCena pro uzsi publikum. Globalné se objevuji
nové techniky a technologie loutek z riizného materidlu, divadlo predméti,
novatorské techniky ve scénografii apod. Koexistence vodice, resp. loutkoherce a
loutky na jevisti a jejich interakce se stava samoziejmosti. Vznika zcela novy jazyk
divadla. Samotucelné experimenty v loutkovém divadle, ostatn¢ jako i v jinych
divadelnich Zanrech, vedou k jeho dezintegraci. Loutky pronikaji do médii jako je
film, televize, digitdlni animace atd. Na popularit¢ ziskava i1 tradicni loutkové

divadlo, pro sviij duchovni a ritualni podtext pfedevsim asijské.
1.1.4. Ceské loutkové divadlo

Historie ¢eského loutkového divadla by se vzhledem k zahrani¢énimu pivodu
i plisobeni osobnosti Dudy Paivy mohla zdat nadbyte¢na. Ceské loutkaistvi ma viak
velmi vyznamné misto v rdmci evropskych déjin a tato diplomova prace je psana v

Cesku. Pokladam tedy za dillezité struéné nastinit vyvoj eského loutkaistvi.

Pro pocatky loutkatstvi v ¢eskych zemich je ptfiznac¢na ¢innost rodi. Od 16.
stoleti zde plsobily cizi loutkové a komediantské skupiny. Tito umélci byli postupné
vytlaceni na kraj spole€nosti. Pfesunuli se na venkov, kde museli hrat cesky, a tak se
postupné v divadelnich skupinach stale vice angazovali Cesi, az tuto ¢innost nakonec
prebrali Upln€. Mezi znamé rody patfili napt.: Kopecti, Finkové, Kockové,
Maiznerové, Dubsti, Kludsti, Vidové a Maleckové. Legendarni postavou je Mat¢j

Kopecky z jiznich Cech, ktery patiil k nejrozvétvendjiimu Eeskému rodu loutkatd.
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Naméty prebirali herci z ¢inoherniho a operniho repertoaru, mezi nejhrané;jsi pattila
hra Don Juan a O Faustovi. Prvni domaci hry psal Prokop Konopasek, ktery ve

svych dilech zdiraznoval demokratickou ideu o rovnosti uhlife a kréle.

Ceskou raritou je postava Kasparka, ktery vystupoval téméf ve viech hrach.
Na pocatku 19. stoleti se mu tikalo Pimprle. Nové jméno bylo inspirovano postavou
komického sluhy, pod kterou vystupoval videnisky herec Johann Laroche. Jmenoval
se Kaspar a odtud pochazi na§ Kaspar a pozdéji Kasparek. Je to typ lidového hrdiny,
vzdy optimisticky, bystrého rozumu, plny vtipu, ale s jemnéjSim humorem nez jeho
predchiidci (napt. némecky Hanswurst). Kasparek je mensi, lehce podsadité postavy,
ma vécné lacny Zaludek a je to Sprymatr.

Loutkéfi v dob€ narodniho obrozeni putovali od vesnice k vesnici, vSe si
vozili s sebou, a proto byly jejich kulisy jednoduché, ploSné. Vlastnili rizné
mnozstvi loutek a kostymi, jejichZz pomoci mohli snadno rozsifit pocet postav.
Loutky vysoké zhruba 50-60 cm byly zavéseny na kratkém draté, jediny Kasparek na
nitich, coz mu umoziovalo vétsi pohyblivost. Pozdé¢ji se objevovaly 1 vetsi
marionety. Zvlastnosti kazdého loutkare byly specifické loutky, které se predvadely
jako ptidavek, dokdzaly rtznd artisticka Cisla, hromadné tancily apod. Loutky si
herci nechavali vyfezavat v fezbarskych dilnach v Miroticich a Nové Pace. Kostymy
jim vétsinou Sila principalka. Vodil je 1 mluvil pouze principal, ale pozdéji se piidala
v Zenskych rolich 1 principalka ¢i dalsi Clenové rodiny. Po roce 1848, kdy narodni
obrozeni vrcholi, se loutkové divadlo vzdaluje dospélému divdkovi a zaméfuje se na

publikum détské. To trva nékolik desetileti.

Od poloviny 19. stoleti se objevuje zvySeny zdjem umélcl, vzdélanch a
publicisti o loutkové divadlo. K popularizaci pomohlo vydani her Matéje Kopeckého
(v pfepisu a tpravach). Bedfich Smetana napsal ptedehry k loutkovym hram Doktor
Faust a Posviceni v Hudlicich. Mikola§ Ales, ktery pochazi z Mirotic stejné jako
Maté¢j Kopecky, nakreslil spoustu loutkovych postav. Nastava rozmach amatérskych
loutkovych divadel a rodinnych divadélek. Dekorace pro domaci divadélka se
sériové vyrabely v Némecku a v Ceskych rodindch se loutkova divadélka tésila velké

oblibé.

Zacatkem 20. stoleti se amatérské loutkarstvi kvantitativné rozrista a objevuji

se snahy o organizacni sjednoceni. Vyznamnou osobnosti vrcholného obdobi
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amatérského loutkéistvi byl Prof. Dr. Jindtich Vesely, ktery byl u vzniku Ceského
svazu pratel loutkového divadla v roce 1911 a ktery se zaslouzil o vydavani prvniho
odborného Easopisu o loutkatstvi na svété Cesky loutkdr, ktery nyni po nékolika
zménach vychazi pod nazvem Loutkar. Vyznamnou udalosti bylo také zalozeni
mezinarodniho svazu loutkéit UNIMA v roce 1929 v Praze, o kterém jsem se jiz
zminila. Ve tficatych letech se amatérské loutkéistvi rozrostlo do neuvétitelného
Gisla tii tisic aktivnich loutkovych spolki v ramci Ceskoslovenska. Pouzivaly se
predev§im zdvésné loutky — marionety, stfidméji 1 mandsky. Hral se predev§im
pohadkovy zanr. Vyznamnym pocinem je ptivodni Ceskéd loutkova pohadka Micek
Flicek, kterou napsal Jan Malik roku 1936 a kteréd pronikla 1 do zahrani¢i. Kasparek
zaziva svlij vrchol popularity, ale méni svlij charakter. Jeho funkce je vychovna, a
tak se z deformované¢ho dospélého Sprymatfe méni v pekného malého chlapecka,

ktery je vzorny, vesely, vtipny a pomaha spravedlnosti.

Amatérska divadla neméla umélecké ambice, zaméfovala se na zrucnost,
kutilstvi a hravost. V prvni poloviné 20. stoleti se zakladaji prvni divadla, kterad se
umélecky profiluji, a to Loutkové divadlo Umélecké vychovy v Praze (1919 —1950),
Umélecka scéna Rige loutek (1920 — dodnes) a Loutkové divadlo Ferialnich osad v
Plzni. To existovalo uz pied prvni svétovou valkou, postupné se vyvinulo v Plzenské
loutkové divadélko prof. Josefa Skupy, poté Divadlo v Alf€¢ a dodnes ptlisobi jako
Divadlo Alfa. Zde se uplatnily osobnosti jako Karel Novak, Josef Skupa a Jifi Trnka
a zrodily se legendarni postavy Spejbla a Hurvinka. Ti se pozdéji piestéhovali do
Prahy, kde maji své vlastni divadlo a vedle legendarniho Cerného divadla Jititho
Srnce (1961 — dodnes) jsou nejexportovanéj$i Ceskym divadelnim souborem.
Tematika her je povétSinou obecné vychovna, politickd agitace se objevuje
vyjimecné.

Po valce se opét zacind hrat s tim, co zbylo z ponicenych loutkovych
inventait a vyrabi se nové jednoduché manasky. Tematicky se objevuje laska k vlasti
a matefskému jazyku. Obdobi okupace piedstavuje dalsi atlum loutkové €innosti v
Cesku i na Slovensku. Josef Skupa byl zat&en, loutky Spejbla a Hurvinka zabaveny
gestapem, vySel zdkaz Cinnosti Sokola, a tak velké mnozstvi loutkovych souboril
zaniklo. Po roce 1948 se zjistilo, Ze mnoho loutkovych ptedstaveni se odehralo v
koncentracnich tdborech. Ptfichazi ur¢ita obnova loutkového divadla, po roce 1948

pasobi v Ceskoslovensku pres 200 loutkaiskych soubort.
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Po roce 1948 pfichazi nova etapa, loutkova Cinnost se uskutecnuje v ramci
statnich organizaci vzhledem k zékazu soukromého podnikédni v divadelnictvi.
Komunistickd ideologie byla presvédcena, ze divadlo ma byt sluzbou narodni kultuie
a pochopiteln¢ ho vyuzivala pro své propagandistické ucely. V roce 1949 zaklada dr.
Jan Malik Ustiedni loutkové divadlo v Praze samoziejmé se souhlasem a
ekonomickou podporou statu. Jeho pobocky vznikly profesionalizaci amatérskych
souborti v Brné, Liberci, Ceskych Bud&jovicich a Kladn&. Dalsi loutkova divadla

vznikala samostatné. Ve vSech se uplatiioval témét vyluéné détsky repertoar.

Roku 1952 se v Praze na DAMU oteviela katedra loutkafstvi, prvni vysoka
Skola loutkarstvi na svété. Vychovavala loutkoherce, reZiséry, dramaturgy,
vytvarniky a technology. Dnes existuje pod nazvem katedra alternativniho a
loutkového divadla a vyucuji se zde obory herectvi, rezie, dramaturgie a scénografie
alternativniho a loutkového divadla. Soucasné studium kombinuje oteviené formy
vychazejici z divadelni avantgardy a zaroven progresivné aplikuje ceskou

loutkafskou tradici.

Profesionalizace loutkového divadla spustila zna¢ny kvalitativni vyvoj, od
konce 50. let se zaCinaji nazory, divadelni postupy a umélecky ptednes diferenciovat.
Nastéava rozvoj vyrazovych prostfedkt, vedle loutky se na jevisti objevuje zivy herec,
uplatiuji se masky, rizné druhy loutek 1 ¢erné divadlo. V roce 1951 zapocal svou
Cinnost festival amatérskych loutkovych soubort Loutkdaiskda Chrudim, dnes se
zapojuji 1 profesionalové a studenti KALD DAMU. Od roku 1967 funguje festival
ceského loutkového divadla Skupova Plzen a od roku 1995 mezinarodni festival

loutkového divadla Spectaculo Interesse v Ostrave.

Po roce 1989 se podobné jako v jinych divadelnich Zanrech setkava loutkové

divadlo se soucasnymi postupy a prolindnim uméleckych Zanri.
1.2. Typy loutek a loutkaiské techniky

Vytvarna a technologickd podoba loutek ma urcitou tlohu, ale na rozdil od
sochy ¢i plastiky, kde ma vizudlni stranka prvofady vyznam, loutka v sobé nese
jakousi nedokoncenost, kterou proménuje herec svou akci. Loutka je slozkou
divadelniho artefaktu — piedstaveni, slouzi inscenaci a mé platnost znaku, jehoz
vyznam si vyklada divak. Tradi¢né je pojem loutka vniman jako figurativni pfedmét,

ktery ma né&jaké ovladaci prvky. Vzhled loutky zavisi na mnoha okolnostech, jako je
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doba vzniku, prostiedi, funkce, invence tviirce apod. Vytvarné zpracovani urcuje
vyrazové moznosti loutky (materidl, vaha, barva, zvuk, svétlo...). Loutky
rozliSujeme piedevSim podle zplisobu vodéni na loutky vedené ptimo a loutky
vedené zprostiedkované. Ty mlizeme jest€¢ rozdé€lit na loutky vedené seshora, ze
spodu a v urovni vodi¢e. Mohou byt plastické, plosné ¢i kombinované (relié¢fni).

Kazdy typ loutky ma své specifické vyjadfovaci moznosti.

Ptedtim, nez popiSu jednotlivé typy loutek, bych chtéla k loutkovému divadlu
piifadit také masky. Maska patii neodmyslitelné¢ k divadlu obecné, ale svoji
pfedmétnou povahou a zpiisobem oziveni je vlastné loutkou, kterou si herec obléka,
misto aby ji vodil mimo své télo. Existuje mnoho druhti masek a mnoho zptsobd, jak
s nimi pracovat. Zvlastni pojem v herectvi zaujimé neutralni maska, o které hovoifim
v ramci kapitoly Tanec a divadlo. Charakterové masky pak nesou konkrétni vyraz a
herectvi tomu musi byt piizpisobeno. Zakladnim principem prace s maskou je,
podobné jako v praci s loutkou, citlivé voleny pohyb, peclivé rozfdzovany a stylove

odviji, at’ uz se jedna o pohyb herecky nebo tanecni.

Plosné loutky mohou byt vedené riiznym zptisobem, jsou omezeny na anfas
zobrazeni. Typické jsou pro stinové divadlo, které je rozsitené naptiklad v Indonésii.
V Evropé byly donedavna v historickém kontextu exotické. U nas se ploSné papirové
loutky objevovaly v doméacich divadélkach, kartonové loutky u kocovnych loutkar,

typicka je ploSna skupinova loutka.

Piimo vedené loutky mohou byt loutky totemové ¢i manekyni. Totemové
loutky na sobé nemaji pohyblivé casti, jsou tak pohybové omezeny na ndklony,
posuny, otocky a podobné, je v nich jednoduchost a také urcitd obfadnost. Manekyni
nebo také figuriny jsou loutky uroviiové, napodobuji redlnou postavu, umoznuji
Sirokou §kalu pohybu, gest, nékdy i mimiky (napf. japonské divadlo bunraku).
Manekyni mohou byt také vedeni zezadu a mit urcité ovladaci prvky jako je hlavovy

kolik nebo drzadlo v zadech.

Hulkové loutky jsou vedeny zespodu, fikd se jim také spodové marionety
nebo javajky. Nesou v sob€ jemnost a dramati¢nost, neslusi jim prudka gesta, ale
spiSe jemné a precizni pohyby. Zakladem je figura na tyci, paze jsou ovladany

dlouhymi hillkami zvanymi ¢empority. Existuje také tzv. ptilbova loutka, ktera je
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nesena na hlavé vodice, loutka na chiiddch nebo na ntizkach. ,,Wajang* je specificka
forma tohoto typu loutek, misto téla je pod kostymem tzv. pistole, tvarovany kolik,
jez drzi herec vruce a mize tak velmi pfesné pohybovat hlavou, nékdy i oima a
usty. U nas se v50. letech minulého stoleti uplatnil tento typ loutky ve vSech
divadlech, zbaveny vytvarné orientalniho nadechu dostal nazev javajka podle
udajného ptivodu z ostrova Java. Mechanismus pistole se zde také hojné vyuzival.
Zvlastnosti jsou bengalské loutky ,,putul nac*, které se vodi na bambusovych ty¢ich
dlouhym ptes 2,5 metru. Podobné¢ naddimenzované loutky se ¢as od ¢asu objevi i

v souc¢asném loutkovém divadle.

A konecné marionety jsou loutky ovladané seshora, téZ nazyvané zavésné.
Mohou byt pfipevnény na dratu, ktery umoziuje diirazny frazovany pohyb, nebo
pouze viset na nitich, kdy se razance ztraci. Marionety nabizi diistojny pohyb a maji
sklon k pateti¢nosti a deklamaci. Realisticky imituji skute¢né télo, ale maji sva
omezeni. Ohyb v ky¢li, koleni a kotniku je jednosmérny, paze jsou bud’ hadrové,
nebo maji téZ klouby pohyblivé vjediném sméru. U nas se marionety staly
fenoménem, rozsitili je kocCovni loutkafi, poté je udrzovala spolkova ochotnicka
divadla a byly soucasti rodinnych (domacich) divadélek. Maji Sirokou variabilitu.
Naprtiklad hlava se d4 upevnit na pevny drat, nebo drat spojit s hlavou ockem, coz
umozni loutce si lehnout. Také se da drat vést rovnou do zad, hlava se tak mize
volné otacet ¢i uklanét. Nekteré marionety maji 1 ruce ovladané draty pro veétsi
piesnost (napt. sicilské). Loutky na nitich byvaji uzpisobeny k nejriznéjsim
specidlnim trikim, tanci, varietnim cvikim apod. pomoci Casto komplikovaného
vahadla. Zajimavé jsou napiiklad tradi¢ni indické marionety, které jsou zavéSeny na
obruci kolem loutkafovy hlavy. Za zminku stoji 1 loutky ovladané nitémi z boku
zvané ,a la planchette, jejichz ovladatelnost je sice piibliznd, nicméné jsou

povaZovany za ptedchiidce marionet.

V neposledni fad¢ se zastavime u manaskll, loutek navlékanych na ruce.
Jaroslav Blecha uvadi, Ze jim na rozdil od marionet svéd¢i pohyb rychly, vyrazny,
stylizovany. ,,Jako takové jsou loutkami grotesknimi.“* To plati, pokud hovotime o
»klasickém* manaskovi. Takovym je napf. ¢inska loutka shlavou vyfezanou

z lehkého dfeva spohyblivymi celistmi, o¢ima a jazykem (samovolny pohyb).

4 BLECHA, Jaroslav: Strucny priehled problematiky loutkového divadla. Univerzita Palackého v
Olomouci, 2013, s. 18.
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Drievéné ruce jsou s télem spojeny kizi, aby drzely na prstech vodice, télo je pokryto
bohatym kostymem. Evropskou obdobu takového maiidska nalezneme
v jarmarec¢nich produkcich a okrajové i u Ceskych kocovnych loutkaia. Zde byly
Castéji vyuzivany loutky lidové zvané ,mikrlata”, které¢ vzéasadé¢ vypadaly jako
marionety se spodnim vedenim, jedna noha byla prodlouzena htilkou a druhé noha a
paze voln¢ visely a bezdécné nasledovaly pohyb téla. Dalsi varianty manaska jsou
»rukavicové loutky”, a to dlatiové nebo prstové, manasci dvourucni, muppeti
(americka loutka s otviracimi Usty, nékdy umoziiujici mimiku), manasci s rukama na
¢empurytech ¢i dal$i kombinace s javajkou atd. Rada bych se jesté vratila k loutkdm
rukavicovym. Zde totiz spattuji pfidanou hodnotu lidského té€la, které hraje pfimo,
byt je tieba zabaleno do latky. Jako piiklad bych rada uvedla inscenaci Zigmund
Follies francouzského souboru Compagnie Philippe Genty. Pouze dva herci tu
odehraji nespocet rozlicnych postav a bytosti pomoci prstovych loutek. Na rozdil od
klasické ,rakvickarny®, jak se tikéd typické etud¢ s manasky s dfevénymi hlavami a
dlanémi, jejichz moznosti jsou znaéné omezené a nejvice jim skutecné slusi rychlé,
jednoduché pohyby a jednoduchy humor, zde se odehral koncert detailné
vypracovanych charakterti, kazd4a postava méla sviij vlastni temporytmus, napéti a
pohybovou (istotu. VétSina loutek byla tvofena pouze hlavou nasazenou na
ukazovaku nebo nékterém prstu a néjakym kusem latky, ktery dotvarel jejich siluetu.
Herci vsak vytvofili pravé diky pohybovym nebo spise pantomimickym moznostem
svych dlani iluzi celého hereckého ansadmblu. Tiesnickou byl potom vystup ,,nahé
loutky*, kdy neoblecena dlan pfisla na scénu (paravan) a pouze z pohybu bylo jasné,
o kterou postavu jde. Loutka se zastydé€la svoji nahoté a to beze slov. To dovede
maloktera loutka, navzdory svému technickému vybaveni. Tim se plynule dostdvame
k sou¢asnému loutkovému divadlu, které je vice nez oteviené novym formam,
pohlediim a principlim soucasného divadla a uméni vitbec. Samoziejmé tu existuje
jesté cela Skala vytvarnych a technologickych variant loutek, z jejichZ nazvu lze
odvodit zplisob konstrukce, napt. loutky krosnové, ptilbové, obii, varietni,
mechanické, vodni, vozikové, objekty a jejich variace. Z materidlu se stale nejCastéji
uziva dfevo a textilie, ale jinak miiZeme na jevisti spatfit téméf cokoli od kovu pres
sklo, papir, umélou hmotu az po led. Loutky mohou byt vyrobeny z ¢ehokoli a cokoli
miZze byt loutkou. Tato zdédnlivd absolutni svoboda ssebou vSak nese velikou

zodpovédnost. Casto se totiZ stava, Ze pro honbu za originalitou a pokrokem umélci
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zapominaji na femeslo nebo na divdka. Myslim, ze v podobné situaci se nachazi i

soucasny tanec a alternativni divadlo.
1.3. Herectvi s loutkou

Jan V. Dvortak se ve své knize Herectvi s loutkou zabyva jednak obecnymi
principy herecké prace s loutkou nebo materidlem, jednak se vénuje problematice
konkrétnich typti loutek. Jako zakladni predpoklady pro loutkoherce uvadi umélecké
citéni, pozorovaci smysl, pfedstavivost a fantazii, hravost, smysl pro humor,
komedialni talent, cit pro hudbu a rytmus, cit pro hmotu a fyziku a cit pro vytvarnost.
Kromé dvou poslednich oblasti povazuji osvojeni téchto divadelnich principt
spole¢né jak pro c¢inoherniho herce, tak pro herce loutkového, a také i pro
soucasné¢ho tanecnika. Kazdy z téchto performert se v urcité oblasti vydava jesté
konkrétn€j§im smerem, i kdyz dne$ni umélci Casto presahuji své zaméfeni, a tak ani
toto vyhranéni neni nutné. Proto se budu zabyvat pravé citem pro hmotu a fyziku a

citem pro vytvarnost, které jsou pro loutkoherce specificke.

Pro loutkoherce je zcela zdsadni, aby takzvané ,,ctil material”. Setkava se s
setrvacnost, odstfediva a dostfediva sila, tfeni €1 pruznost. Mizeme se také dotknout
paky, kladky, kolecka na htideli, klinu nebo naklonéné roviny. Existuje tedy néco
jako ,,mald loutkova mechanika®, ale nejedna se o védu, jako spiSe o ,,femeslnicko-
selsky* cit pro praci s hmotou. Jinak se v naSich rukou bude chovat dievo, jinak kov,
jiné vlastnosti ma molitan, latka, papir nebo kaSirka. Kazdy material ma své
specifické ptedpoklady pro rozpohybovani a ve vysledku pro svou funkci na jevisti.
Zvladnuti nezivého materialu v sob& nese trojici prvkd, a to je podnét (impuls) — akce
— disledek (reakce). Toto pravidlo plati také pro jakoukoli dramatickou situaci. Pro
pochopeni je dobré uvést piiklad cviceni s mickem a niti. Lehky détsky micek
pfivaZzeme na jedinou nit. Zatdhnuti za nit urcitou silou a smérem je podnétem, akci
je pohyb mice, délka, vyska a smér skoku a nasledkem je samovolny pohyb mice po
dopadu, jeho odraz ¢i pomalé zastaveni. Opakovanim tohoto cviCeni a jeho
pozorovanim docilime kontroly nad pohybem mice a diky tomu miiZeme jeho drdhu
rovnou podlahu vyménit za naklonénou, parkety za koberec, nit za pruZinu nebo drat
a podobné. Timto zplisobem miZeme rozvijet cit pro material, ktery herec zuzitkuje s

jakoukoli loutkou. Ptikladem muze byt prace s marionetou. Pokud posuneme celé
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vahadlo ur¢itym smérem, loutka zavéSena na konci niti zméni svou polohu o néco
pozdé&ji v zavislosti na délce niti. Herec s timto jevem pocitd a pohyb této dobé
prizptisobi. Kazd4 marioneta je samoziejme trochu jind, a tak si musi herec s kazdou
novou loutkou opét najit zplsob, jak docilit zdkladnich pohyba jako je chiize,
posazeni, klek, riznd gesta a nové moznosti konkrétni loutky. Je nutné dodat, ze
pokud chceme docilit vérohodného pohybu postavy, musime vychazet ze znalosti
pohybu skute¢ného téla. Pokud chceme vytvofit jakoukoli iluzi reality, nejdiiv ji

dikladné pozorujeme, abychom ji mohli stylizované ztvarnit.

Naucit se ovladat loutku tak, aby dokonale ozila v ocich divdka, neni
jednoduché. Pokud chce muzikant profesionalné ovladat sviij néstroj, musi vénovat
spoustu Casu technickym cvi¢enim. Loutkoherec musi vyvinout stejné usili. Duda
Paiva to pfirovnava ke drilu baletniho tréninku. Studenti loutkoherectvi se podrobné
uci pohybovou abecedu kazdého typu loutky, protoze kazdy mé své vlastni drzeni
téla, mechaniku pohybu a zakladni principy, jak ji herec ovlada. Naptiklad pohybova
abeceda manaska se sklada z téchto cviCeni: cviceni pazi, hlavy, obraty na misté,
krouzeni trupem, sed a vztyk, klek a vztyk, chiize v rovném a nerovném terénu,
kotoul, tane¢ni kroky. Pfitom kazdé cviCeni v sobé skryva mnoho ukoli. Podivejme
se napiiklad jen na cvifeni pazi. Manaska drzime zatim v jedné ruce, hlava je
nasazena na ukazovaku, ruce jsou na palci a prostiedniku nebo maliku (zkouSime
oboje). Nase piedlokti sméfuje kolmo k zemi. Nejdiive upazime pravou a levou
rukou loutky, pak obéma soucasné. Dbame na to, aby ukazovak zlstal izolovany a
loutka nedé¢lala nezddouci pohyby hlavou. To se ze zacatku stava. Potom krouzime
pazemi, nejdiive samostatné v obou smérech, pak obéma najednou. Nasleduje
mavani a tleskani. Ve vSech ptipadech ddvame pozor na hlavu loutky, ktera by méla
hledé¢t pred sebe. AZ procvicime jednu ruku, nasadime si manaska na druhou a potom
1 na obé ruce zaroven. Zvladnout pohybovou abecedu vSech druhii loutek zabere
mnoho Casu a usili. Na to, jak zahrat rGzné dusSevni stavy a pochody, neexistuje
jednoznaény ndvod. Napomocny mohou byt kritké etudy, ve kterych si studenti
procvici techniku a zdrovenh mohou herecky pracovat. Kazdy ucditel loutkoherectvi
ma svlij vlastni zplisob, jak predat své zkuSenosti a jak vést studenty spravnym

smeérem.

Cit pro vytvarnost mize byt definovan jako smysl pro vzhled loutky, vyraz

tvare, obrys postavy, kostym, vztah mezi loutkou a dekoraci a cit pro celkovou
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kompozici scény. Jan V. Dvotak hovofi o tradici provétenych zakonech, kterymi se
muizeme bezpecn¢ tidit. ,, Nejdiilezitéjsi je pravdépodobné pouceni, Ze s loutkou
miizeme hrat jen takové citové stavy, které mejsou v rozporu s vyrazem jejiho
obliceje. “® Pokud tedy vedeme loutku zlovéstné vyhliZejiciho loupeznika a chceme,
aby se zasmal, odvratime jeho tvar tak, aby ji divak nevidé€l, nebo ji zakryjeme dlani,
aby hlas loutky nepfiSel do rozporu s vizualni strankou. Dal§im ¢astym jevem, na
ktery je tfeba myslet, je ,,faleSny pohled”. Smér, kterym se louka diva, vypadd z
pohledu vodice jinak nez z pohledu divdka. Pokud tedy chceme, aby se postava

8

divala na to, co déla nebo s kym mluvi, nenata¢ime hlavu loutky do ¢istého profilu
ale spiSe do trictvrtecniho pohledu. Toto pravidlo zavisi na konkrétni loutce, n€kdy je
tfeba vypozorovat spravné natoceni a sklon hlavy z pohledu divaka. Pokud hovotime
0 postoji a gestice loutky, kromé vyznamové funkce si musime dat pozor na
piipadnou vertikdlnost postavy. Vizudln€ naptiklad vypada Iépe, kdyz ma sedici
postava jedno koleno pokrcené, stojici noha je nakro¢ena na stupinku, opira se rukou
o kulisu nebo mé jednu ruku piizvednutou, pii sednuti si zkiizi nohy a podobné¢.
Zkratka cilené¢ obohacujeme obrys rozehravané figury. Samoziejmé pii tom ctime
hmotu a fyziologii téla, coz nas dovede k pravidlu ,,rozkladani gest“. ,, Dobry loutkar
viechny pozy podvédomé rozklada. “® Nejjednodussi je zkusit si akci, kterou chceme
provést s loutkou, nejdiive redlné na sobé. Uvédomime si napiiklad, jakym
podeptit nebo odrazit. Vytvaiime iluzi skutecného svéta, kde funguji fyzikalni
pravidla. Proto je zde potfeba schopnosti pozorovani a velké davky trpélivosti.
Poruseni anatomické uvéfitelnosti, jako jsou rizn€ vykloubené koncetiny nebo
necitlivy pohyb jakékoli loutky ¢i pfedmétu na scéné, ukazuje na hercovu
neSikovnost. Vztah ke kostymu loutky funguje podobné, jako vztah herce k jeho
vlastnimu kostymu. Kostym pomaha dokreslit charakter postavy, napoméaha pohybu,
herec mize najit v praci s kostymem nové moznosti. Cit pro kompozici scény je v
podstaté uméni citit prostor, partnera, ovladat proxemiku a posturologii. Ve svété
nezivé hmoty to funguje stejné. Loutkoherec se vizudlni strankou zabyva jisté vice
nez ¢inoherni. Herec ma své vlastni télo a z vétsi ¢asti se mize spolehnout na jeho

pfirozené reakce, a to at uz pohybové, zvukové ¢i mySlenkové nebo slovni.

5 DVORAK, Jan V.: Herectvi s loutkou. IPOS, Praha, 1997, s. 14.
6 DVORAK, Jan V.: Herectvi s loutkou. IPOS, Praha, 1997, s. 14.
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cey

Loutkoherec vytvari pomoci nezivé hmoty iluzi zijici bytosti, a tak se musi zaméfit
na to, aby byl vysledek takovy, jaky si ptedstavuje. Napiiklad je nékdy velmi
piinosné szivat se s loutkou pied zrcadlem tak, jak to pfi tréninku dé¢laji tanecnici.
Dosahnuti vérohodné iluze, byt’ stylizované, je slozity proces. Kromé vérohodného
pohybu a ozvuceni loutky existuji i dal$i rozméry. Loutka ma svij vlastni zrak,
sluch, hmat, ¢ich i chut’. V dnesni dobé¢ je loutkoherec navic vétSinou ptfiznany, a tak
musi kromé loutky ovladat i vlastni télo a pfizpusobit se loutce. Pokud hraje herec za
sebe 1 za loutku, dostavame se do dalsi roviny, se kterou Duda Paiva pracuje velmi

¢asto a budu o ni hovotit v souvislosti s jeho specifickou loutkou.

., Miizeme tvrdit, ze vSechny Zanry, které se vzdaly nékterého duleZitého prvku
(...) potrebuji ke své produkci hudbu. Ta totiz jejich duslednou stylizaci dila
ospravedlnuje, nahrazuje chybéjici slozku, pomaha pri budovani radu a stylu. (...)
Loutky se zkratka bez hudby témér neobejdou. “" Slovo téméf je dilezité. Tak jako je
mozny pohyb a tanec bez hudby, je moZzné hrat vtichu s loutku. Cit pro hudbu a
rytmus muzeme vnimat cist¢ hudebné, loutkové scény jsou Casto Uzce spjaty
s konkrétni skladbou. Loutkoherec by tedy mél byt hudebné vzdélan, mél by citit
rytmus, dynamiku, hudebni frazi atd. Cit pro hudbu a rytmus miizeme také vnimat
dramaticky. Pojmy rytmus, tempo, dynamika a temporytmus jsou zakladnimi
dramatickymi principy, které by mél znat kazdy performer nehled¢ na prostredky,
kterymi se vyjadiuje. Kratce tyto principy piipomenu.

., Rytmus je stridani kratsich a delsich, akcentovanych a neakcentovanych
fazi. (...) Do oblasti rytmu patii jak pravidelné, tak nepravidelné stiidani fazi.*®
Rytmus znamena v hudbé¢, tanci, herectvi i v loutkoherectvi to samé. Slovo ,,faze*
muze znamenat ton, slovo, zvuk, gesto i pohyb. Také mizeme rytmus popsat jako
»Zplisob, jakym je jeden nebo vice nediiraznych uderii ¢i tonii seskupeno v poméru
k jednomu zduraznénému, a to ve vsech rovinach. “9 Dtrazem na konkrétni slovo ve
vété uddvame smér vyznamu, stejné jako zdlraznénim jedné véty vdelSim textu.
Pokud fe¢ plyne rychle a ptekotné a pak nechdme jedinou holou vétu zaznit velmi
pomalu, jeji vyznam vzroste. Podobné je to sgestem hereckym, tanecnim i

loutkovym. Jednoduchym piikladem muize byt véSeni pradla. Postava sebere kazdy

7 DVORAK, Jan V.: Herectvi s loutkou. IPOS, Praha, 1997, s. 17.

8 KROSCHLOVA, Eva: Jevistni pohyb. Hereckd pohybovd vychova. Akademie muzickych uméni v
Praze, 2003, s. 29.

9 Tamtéz, s. 30.
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kus obleceni z pradelniho koSe, ptehodi ho ptes $iiiru a zajisti dvéma kolicky. Kazdy
takovy tkon trva ptiblizné stejnou dobu a jeho faze jsou rozlozeny stejné. Naruseni

tohoto rytmu v sobé bude nést opét necekany vyznam.

., Tempo znamenda rychlost, téz jednotlivou fazi pohybu. U nevdazaného rytmu
miize tempo znamenat prosté rychlost, kterou za sebou nasleduji jednotlive faze denit
(Gednani). “'° Kazdy ¢lovék ma uréité osobni tempo. Pfikladem miize byt vék
Clovéka. Chiize a celkové pohyb ditéte je rychlejsi nez u dospélého Cloveka, starsi
Cloveék se zase pohybuje pomaleji. Tempo ovliviiuje i charakter, emoc¢ni rozpoloZeni
a konkrétni situace. NaruSeni tempa vsobé opét nese vyznam. Tim se dostavame

k dynamice.

., Dynamikou v hereckém projevu rozumime jak odstupniovani sily zvuku, tak
odstupnovani pohybu (ve smyslu psychofyzického napéti). (...) Vjevistni akci je
dynamikou nékdy minén temporytmus celkového pohybu (postav i scénickych prvkii)
v prostoru, ale i pohybu vyznamii. “** Nékdy je velmi tézké oddélit od sebe jednotlivé
sloZzky jevistni akce. Mizeme o nich hovofit, pojmenovat je. Miizeme rozpoznat
vyrazny rytmus, zménu tempa, nartst napéti a podobné. Ale vSechny tyto slozky
existuji spole¢né, tvori slozitou strukturu a celkové o nich mizeme mluvit jako o
temporytmu. Je to ,,jeden ze zakladnich faktorii dramatického jednani. Oznacuje
vztahy mezi tempem, rytmem a dynamikou pri umélecké organizaci prvki
dramatického dila. — Ccasové i silové. Je soucdsti umeéleckého ztvdrneéni
casoprostorového rozméru hry.“*? Kazda postava ma vlastni temporytmus, uréuje
ho celkovy soubor jejich charakterovych vlastnosti, psychickych, dusevnich i
fyzickych predpokladil a jeji emo¢ni vybava. Temporytmus postavy je tedy znacné
variabilni a projevi se podle toho, do jaké situace se postava dostane. Tim se
dostavame do dal$i roviny — temporytmu situace. Herecka akce (i loutkohereckd ¢i
pohybovd) bude mit vrozdilnych temporytmech také rozdilny vyznam. Pfedstavme
si napiiklad obycejnou Cinnost, jako je oblékdni a odchod zbytu. Pokud budeme
jednotlivé tkony provadét velmi pomalu, peclivé a spofadané, nebo naopak rychle a
zbrkle, pokud se u néceho zastavime, nebo néco zdmérné¢ odbydeme ¢i preskocime,

bude to mit vypovidajici hodnotu jak o postavé na jevisti, tak o situaci, ve které se

10 Tamtéz, s. 34.
11 Tamtéz, s. 23.
12 Tamtéz, s. 35.
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nachazi. Tato scéna pak zapadne do mozaiky dalSich scén, které dohromady vytvori
temporytmus celé¢ hry. Temporytmus je tedy zéasadni faktor, ktery dokdze dilo
plasticky sjednotit, ale i rozbourat.
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2. Divadlo, tanec, loutka

V této kapitole se vynasnazim nastinit spole¢né koteny tance a divadla —
rozumé&jme dramatu — a jejich historicky vyvoj. Objasnim zékladni pojmy, se kterymi
budu pracovat a vyty¢im specifické znaky tance a dramatu a také jejich znaky
spole¢né. Historii loutek jsem jiz nastinila, je jasné ze pohyb a tanec k loutkam
neodmysliteln¢ patii. PopiSu tedy spoleéné principy tance a loutkoherectvi a
moznosti jejich vzajemné kooperace. Nakonec se zamyslim nad hranicemi mezi

témito tfemi divadelnimi Zanry.
2.1. Tanec a divadlo

Pokud se budeme chtit dostat k samotnému pocatku divadla, budeme vzdy
mluvit pouze hypoteticky. Vétsina odborné literatury se shoduje na tom, Ze prvni
performacni prvky se pravdépodobné nejdiive objevily v magickych ritualech. Na
tom se shoduji jak teoretici dramatu, tak tance. Pokud se podivdme na primitivni
narody, zjistime, Ze tanec s dramatem koexistuje. V nasi lidové tradici je tanec také v
uzkém sepjeti s dramatickymi prvky. Napovidaji tomu piedevSim détské hry a
fikadla. Tanec byl od divadla oddélen nasilné s ptichodem kiestanstvi. Dovidame se
to ze zakazi cirkve, diky kterym si ho dnes dokdzeme zhruba ptedstavit. Cirkev se
nepochybné pattil. Proto se tanec povazoval za htich, nastroj d’abla. Protoze m¢l lid
potiebu pohanskymi tanci oslavovat kiestanské svatky, vlozila cirkev do obradi
taneCni cCasti. Tyto tance vSak nebyly veselého, sko¢ného charakteru, nybrz
distojného kro¢ného razu, kdy zZeny a muzi kraceli zvIast za doprovodu
nabozenskych hymnt. Ve 13. stoleti byly tyto tance z kosteld vypuzeny nadobro, ale
spolu s mysteriemi a dal$imi dramatickymi formami, které se v kostelech hraly, nasly
svoje misto v zédkovskych divadelnich hrach. Vymyceni tance a jeho separace od

kazdodenniho Zivota nahlodalo zdravy vztah ¢lovéka ke svému télu.

Stfedoveéké divadlo v Evropé se tedy v zdsadé délilo na liturgické, kde se
tanec aZ na vyjimky nevyskytoval, a svétské. Lidova kultura postupné pronikala i do
vySSich vrstev, z lidovych tanci se vyvinuly tance dvorské. VSestranni potulni
umélci se pod riznymi nazvy a v riznych obménach vyskytovali v celé Evropé. Z
nich se pravdépodobné zhruba v poloviné 16. stoleti vyviji v Italii komedie dell arte,

kterd v sobé nese jak dramatickou a hudebni, tak pohybovou a tane¢ni slozku a
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pronika dale do Evropy. Ke konci stoleti ve Francii vznika dvorsky balet spojujici
recitaci, zpév, pantomimu a figuralni tanec. Zpocatku ho tancili sami $lechticové a
vyuzivali kroky spolec¢enského tance. Dviir Ludvika XIV. byl svym vielym vztahem
k tanci prosluly a dvorsky balet (ballet de cour) v tomto obdobi dosahl svého
vrcholu. Tatdz snaha o znovuobjeveni antického divadla vedla v Itélii ke vzniku
opery v 17. stoleti. Opera byla dvorskému baletu zpocatku podobna, ale velmi rychle
se profesionalizovala ve vSech slozkach. Na konci 17. stoleti se objevily ptibuzné
zanry hudebniho divadla, a to francouzska lyrickd tragédie, komedie-balet (0 rozvoj
se zaslouzil J. B. Lully spole¢né s Moliérem) a opera-balet. Jako dalsi podobny zanr
prichazi tanecni drama (napf. Gluckiv Don Juan v choreografii Gaspara
Angioliniho) a choreodrama (Beethovenova Stvoreni Promethea v choreografii
Salvatora Vigana. Na pocatku 18. stoleti se objevuje piedchiidce déjového baletu -
baletni pantomima (napt. Pygmalion Marie Salléové), ktera se snazi o déjovost a
vyrazovost tance spolu s instrumentdlni hudbou. Z této snahy se postupné vyviji
ballet en atcion, nebo ballet d'action - déjovy balet. NejvyznamnéjSim
predstavitelem tohoto zanru je choreograf a teoretik Jean-Georges Noverre. Ve své
slavné stati Listy o tanci a baletech hovoii o navratu k dramati¢nosti a k zakladnim
divadelnim principiim a jeho uvahy jsou dodnes aktualni. Pfelom 18. a 19. stoleti u
nas patfi narodnimu obrozeni, a to se odrdzi i na jevistich. Vsudypfitomné
vlastenectvi se v baletu projevuje narodni tematikou libret (pohadky, povésti) a v

ramci dramatu se na jevisti tan¢i polka a dalsi lidové tance. Preromanticky duch

vvvvv

Klasicky balet prosel z historického hlediska mnohymi proménami. Poc¢inaje
romantickym baletem s charakteristickym Zenskym tancem na Spickach, ptes balet v
produkci Sergeje Dagileva az k modernimu baletu a soudasnym baletnim
experimentim. Klasicky balet ve své vrcholné podobé je pro svou technickou
virtuozitu nesmirné¢ cennym, je dulezitou soucésti tanecniho tréninku. Otazka
dramatické stranky baletu byla v historii mnohokrat ostfe kritizovana. Michail
Michajlovi¢ Fokin, vyznamna osobnost ruské i zapado-evropské choreografie,
uzndval klasicky tanec ve své akademické podobé pouze jako prostiedek k vychove
tanecnikova téla. Své novatorské myslenky publikoval v londynském casopise The
Times. Nabadal k vytvareni novych forem odpovidajicich namétu a k nahrazeni

popisnych gest rukou mimikou celého téla. Tviirci se podle néj maji zaméftit na vyraz

30



jednotlivce a pak teprve na celou skupinu. Apeloval na vybér hodnotné hudby pro
tanec a volal po vysvobozeni tance z podruci ostatnich uméleckych druhd. Samotna
klasicka tane¢ni technika se vSak od pfirozeného projevu vzdaluje, protoze se
zakladnimi fyzikalni principy, jako je dech, gravitace, vaha a centrum téla, pracuje
diametralné odlisnym zptisobem. Skute¢ny krok vpted tak predstavuje az 20. stoleti a
zrod soucasného tance a tane¢niho divadla. Také dramatu trvalo velmi dlouho, nez
zacalo hledat pifirozené a spontanni jedndni hercii v umélych okolnostech jevisté.
Hlubsi uvazovani o pohybovém vyjadiovani hercii ptichazi podobné jako v tanci ve

20. stoleti.

Evropa hledala od pocatku 20. stoleti nové umélecké styly a sméry, coz vedlo
k experimentiim a ivaham o samotném smyslu divadla v kontextu sou¢asné kultury.
Herectvi si v minulosti vystaCilo se zvladnutim femesla a vyukou rGznych
dovednosti. Nyni se zafind zkoumat povaha herecké inspirace a zpiisoby, jak
dosahnout pfirozen¢ho, spontanniho, autentického a uméleckého projevu herce. To s
sebou piinasi 1 tvahy o téle a pohybu jako o jednom z hlavnich nastroji herce.
Pfipomenu osobnosti, které se zaslouzily o reformu divadla, a zaméfim se na jejich

vztah k télu, pohybu nebo tanci.

Pocatek 20. stoleti v Rusku se nese ve znameni velké politické krize,
piehodnocovani tradice a obnovy nabozenské, kulturni i umélecké. K. S.
Stanislavskij byl ovlivnén jednak dobovymi idealy, jednak vlastni sebekriti¢nosti, a
proto se snazil dokézat, Zze herectvi je skutecné uméni. Zakladni teze jeho metody:

,,Podvédomé prostrednictvim védomého ™'

prameni v uceni indickych jogini a
dobové psychologii. Jogini pfistupuji pomoci védomé piipravy k nevédomému a
postupuji od téla k dusi. Stanislavskij nabada herce, aby si nejdiive ptipravili pidu
pro zivé herectvi a pro tvur¢i inspiraci. Jeho metoda se zakladd na wvnitfnich
technikach, ale neznamend to, Ze by se vyhnul praci s télem. Vytvofil tzv. metodu
fyzickych jedndni, kdy na sebe vzidjemné ptlisobi télo a duSe, jednani a cit. M¢la
pomoci herciim, kteti se zablokovali nasilnym psychologickym vyvolavanim emoci a
introvertnim proZivanim. Zékladem je tvrzeni, Ze vnéjSi poméaha vnitinimu a vnitini
vyvolava vnéj$i. Konkrétni fyzické jednani vede k tomu, Ze herec nepfedvadi jen

vnéjsi vyrazové formy nebo znaky jedndni. Herci napiiklad pomlze b&znd denni

18 HYVNAR, Jan: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformdm 20. stoleti. Akademie
muzickych uméni v Praze, 2011, s. 12.

31



¢innost, kterou mize vykondvat postava, k tomu, aby néco pocitila a prozila, aby
vyjadiila néjaké vysSs$i sdéleni. Stanislavského metoda se vyvijela Casem a
zahrani¢nimi zkuSenostmi, inspiroval se také Dalcrozovou rytmikou a zabyval se i

funkci masky.

Michail Cechov se krom jiného zabyval triadou: t&lo — individualni duse —
univerzalni duch. Méni se realisticky zpiisob zobrazeni, podle Cechova méa hrat
duchovni bytost, kterd propuj¢uje sebe sama, své télo 1 dusi. VéEfil, ze postava
existuje nékde mimo nds a my se do ni dokaZeme na urcitou dobu prevtélit. V jeho
herecké metod¢ jsou také obsazeny poznatky ze Steinerovych meditaci, ezoterickych
cvieni a eurytmie. Zasadnim pojmem Cechovovy metody je tzv. psychologické
gesto. To v jeho pojeti znamend nalezeni charakteristického a stabilniho rysu chovani
postavy v dané situaci a v kone¢ném diisledku 1 charakter celé jeho role. Intuitivné a
bez analyzy. Cechov se zabyval také improvizaéni technikou, ktera ma vyjadiovat
zakladni postoj herce. Od daného vnitiniho hlasu, kterym se nechavame vést (néco),
k otevienému prostoru v improvizaci (jak). ,, Vyrazovy pohyb herce neni zaloZen na

mechanické nebo logické kauzdalnosti pricin a ucinki ™'

Adolphe Appia a Edward Gordon Craig jsou osobnosti, které mély o potiebé
reformovat divadlo teoreticky jasno, ale prakticky si své novatorsk¢ myslenky
neoverily. Pro dalsi vyvoj divadla ve 20. stoleti vSak byli velkou inspiraci. Adolphe
Appia byl Svycarsky divadelni teoretik, scénograf a vytvarnik a je povazovan za
zakladatele moderniho jevistniho vytvarnictvi. Zavrhl tradiéni plochou malovanou
dekoraci a namisto ni postavil trojrozmérnou. Tvofivé pracoval se svétlem a dbal na
propojeni hudby, akce, téla a ducha. Chapal, Zze ptedstava odloucenosti téla a duse v
soucasné spolecnosti je mylna, a svym herectvim ji chtél pfekonat. Na jedné strané
adoroval t¢lo v jeho organické idealnosti, chtél, aby se umélec za své télo nestyd¢l,
ale miloval ho. PoZadoval odusevnélé télo tanenika. Pohyb chépal jako podstatu
divadla. Emociondlni pamét’ Stanislavského nahradil paméti téla. Na strané druhé je
jeho chapani pohybu nebo jeho pfedstava o ném spiSe vytvarnd a symbolicka. K
vyjadieni vnitiniho Zivota mu naptiklad staci vidét stabilni svisly sloup v kontrastu s

pohybujicim se télem. ,,Sloup bez téla ani télo bez sloupu by tento vnitini Zivot

14 HYVNAR, Jan: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformdm 20. stoleti. Akademie
muzickych uméni v Praze, 2011, s. 54.
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nevyjadril. Dotekem tanecnika se sloupem se kontrast jesté zesili, prostor oZije.” ™

Jeho scénografické vidéni je zajisté pozoruhodné, ale sta¢i mu v tomto smyslu
jakkoli se pohybujici tane¢nik? Appia se zabyval také rytmikou a vidél v ni dalsi
vyznam, ktery popisoval jako vibraci téla. Skute¢ny herec musi dokazat rozvibrovat
své télo postavou, nikoli svou vlastni osobnosti. Cinoherni herectvi je podle n&j
degradaci zivého uméni, proto jako herce vidi taneénika. Cinohra a opera pouZivaji
slova jako znaky a ty podle néj nici bezprostiednost vyrazu tanecnika. ,, Upadli jsme

tak hluboko, Ze slova ziskala vétsi vahu nez Zivot. “1®

Edward Gordon Craig byl syn britské herecky a architekta, on sam se vénoval
kresleni, rezii, scénografii a herectvi. K hleddni novych vyrazovych moznosti zajisté
piispél dvoulety vztah s Isadorou Duncanovou, kterd je povazovana za jednu z
prvnich reformatorek tance. Ve své tvorbé se obracela k fecké antice a ,, k7iisila jeji

“17 Hledala zdroj uméni

dionysky princip, svobodu, spontannost, inspiraci, vzruch.
VvV piirod¢ a ve vesmiru, zamétila se na ptirozeny zéklad pohybu — béh, skok a
poskok. V tvorbé hledala intuitivni cesty a improvizovala. Craigovo divadlo se
vyznacovalo dominanci reziséra, ktery je v podstaté¢ jedinym tviircem a zajiStuje
umeéleckou jednotu dila. O tehdejSiho profesiondlniho herce Craig nestal, podle n&j
byl nenapravitelné¢ zkazeny soudobym divadlem, a proto zalozil vlastni Skolu, kterou
musel po jednom roce zavrit, protoze zaCala prvni svétova valka. Vyznaval
syntetické uméni, v jeho skole se ucili ¢tyii1 hlavni okruhy, a to pohyb, tanec, mimika
a svetlo. Také experimentoval s vytvarnymi efekty, loutkou a maskou a vydaval
Casopis The Mask. Jeho slavny princip nadloutky neni novy, vychazi z ptedstav
mnoha symbolikt. ,, Nadloutka je pro Craiga cistd nebo idedlni persona, kterou na
sebe nebere herec jako roli, ale ona sama se vtéluje do téla herce jako p¥i tanci nebo
do mrtvého materialu jako v socharstvi. Akci této persony se zviditeliiuje neredlny
svet, ktery je podle Craiga doménou skutecného umeéni, nebot tu dochadzi k zjevovani

skrytych symbolii. “®

Jacques Copeau zalozil ve Francii slavné divadlo Stary holubnik a také

hereckou Skolu, podilel se na otevieni divadla Skupina patndcti a stil v cele

15 Tamtéz, s. 85.

16 Tamtéz, s. 86.

17 PETISKOVA, Ladislava a VANGELI, Nina: Citanka svétové choreografie. Kozervatot Duncan
Centre, Praha 2005, s. 32.

18 HYVNAR, Jan: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformdm 20. stoleti. Akademie
muzickych uméni v Praze, 2011, s. 93.
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Spolecnosti historikii divadla. Jako prvni volal po navratu ke kofentim, zrusil rampu
a jeho zasluhou se i Francie pustila do experimentalniho divadla. Prostfednictvim
svych zaktim ovliviioval divadelni vyvoj jesté v 2. polovin¢ 20. stoleti. V jeho skole
se vyucoval ,divadelni instinkt” tréninkem téla, dale wvnitini rytmus, tanec,
pantomima, gymnastika podle G. Héberta, akrobacie, maska, prace s textem,
improvizace a zpév. Usiloval o celkovy rozvoj osobnosti, herec ma byt podle n¢j
hlavné kulturnim ¢lovékem. Proto ve vyuce nasla misto 1 vyuka femesel, kresleni,
turistika nebo japonské divadlo né. Re¢ téla podle né&j neni pouze pozadim
konvenéniho jazyka. ,,Mluvena slova a pohyby herce mély byt zavrSenim prozité

myslenky celym jeho bytim a mély vyplyvat organicky z nitra. “*°

Jacques Copeau ovlivnil spoustu hercii i rezisérii, v roce 1927 vznikl z jeho
zakd tzv. Kartel — Charles Dullin, Louis Jouvet, Gaston Baty a Georges Pitoéff.
Charles Dullin byl pfednim hercem Starého holubniku, zalozil vlastni divadlo Ateliér
a také Skolu. Herci zde méli zkoumat své télo, jako dobry jezdec zkouma svého koné
(byl milovnikem ko). Inspiroval se komedii dell’arte, japonskym divadlem,
melodramatem a uménim némé filmové grotesky. Zakladem herecké techniky bylo
cviceni péti smysla (védomé citit vlastni télo v konkrétnim prostou vSemi smysly),
cviceni s polomaskou (ke zvétSeni vyraznosti téla), cviceni plastiky pohybu (tance,
cirkusové etudy, scény z hudebni komedie, komedie dell’arte) a improvizované

etudy (napf. hluchy, ktery chce slyset, chiize manekynky nebo postoje zvitat).

Dostavame se k moderni francouzské pantomimé, kterd se zrodila z
francouzské divadelni avantgardy. Etienne Decrouxe, herec, mim, pedagog a
teoretik, byl Copeauovym Zdkem a rozvijel jeho improvizacni cviceni a praci s
prostorem ve svém ¢istém mimu. Cilené hledal ,,gramatiku a pohybové nazvoslovi”
nového Zanru. Spolupracoval s Jeanem — Louisem Barraultem, hercem a reZisérem,
ktery hral u Pitoéffa a Dullina a po spole¢ném badani s Decrouxem se vydal vlastni
cestou. O jejich hledani se nechal slySet: ,, Cvicili jsme tii tydny, abychom zvladli
obycejnou chuzi na misté... neni nic tézsiho nez chize. Chuze vypovida o clovéku.
Prave ty nejprostsi veci se delaji nejobtiznéji a kracejici clovek je celistva bytost
meénici prostor.”? Podle Decrouxa mé télo harmonicky ¥ad, je dynamickym centrem

v prostoru, kde se stietavaji sily, které umoziuji permanentni pretélesnovani. T¢lo je

9 HYVNAR, Jan: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. Akademie
muzickych umeéni v Praze, 2011, s. 105.
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material pro sochate a je tesano zevniti. ,, Dalo by se rici, ze mim hraje nebo evokuje
udalost a jeho télo je jednajici a je s nim jedndno.”?* Kdyz Barrault mimoval ve
Veslati, byl zaroven lod’ka, mofe i veslaf. Mimtiv projev je proto nejen stietavanim
sil, ale ma dialogickou povahu. Decrouxiv tzv. sochafsky mim je zalozeny na
protikladu ¢lovéka a prostredi, nitra a vnéjsku. V etudach pouzival triddu postoj —
pohyb — gesto. Postoj piedstavuje dynamickou statiku a obsahuje napéti z predchozi
akce, vnitinim napétim se postoj rozpadd do pohybu a ten se postupnym zaméfenim
méni v gesto. KdyZ gesto dosdhne svého cile, stava se z néj postoj a jsme opét na
zaCatku. DalSim principem, kterym se zabyval, bylo cvi€eni, kdy ¢aste¢né zablokoval
télo a uvolnénou ¢ast pfemistoval v prostoru. Zde uz nachazime podobnost s tane¢ni
improvizaci, stejné¢ jako v jeho etudach s rovnovahou. V préci s maskou objevil
princip protikladu v kazdém pohybu a estetickou Cistotu. Snazil se o geometrizaci,

jasnost a preciznost pohybu a také o intelektualnost a funkcionalistickou krésu.

Jean — Louis Barrault vnimal pantomimu jinak neZ Decroux, zdlraznoval jeji
vychovny vliv na ostatni druhy divadla, aktivn€ o ni prednasel a psal. ,, Kazdy herec
musi zndt pohybova cviceni, alchymii gesta. Posunek je v uzké souvislosti s dechem
zdravého cloveka. (...) Velmi casto nevysvetlujeme to, co chceme ukazat, ale naopak
i nejmensi gesta prozrazuji to, co bychom chtéli skryt.”?> Dobry mim podle néj nema
byt zdeformovanym hercem, ale mél by se dokdzat vratit do realistického herectvi,
prilezitostné sva gesta opét zcivilnit. Stara pantomima se pokousi nahradit fec, je to
jazyk gest a omezuje se na komickou détinskost. Moderni pantomima je ml¢icim
déjem a mize se podle Barraulta stat stejné¢ vaznym umeénim jako vSechna ostatni.
Barrault byl druhem renesan¢niho umeélce. I kdyz uvadél samostatnd pantomimicka
predstaveni, Snazil se pantomimu zakomponovat do ¢inohry stejné jako tanec a zpév.
Experimentoval s nahrazenim slova pantomimou nebo tancem, horoval pro

syntetické divadlo.

Marcel Marceau je povaZzovan za zakladatele moderni pantomimy. Plivodné
se chtél stat malifem, byl Decrouxovym Zdkem v Dullinov€é Skole a tzce
spolupracoval jak s Decrouxem, tak s Baraultem na jejich projektech. Kdyz se

osamostatnil a zalozil si vlastni soubor, vytvofil svého Bipa. Bip byla postava jako

20 VEBER, Vaclav: Piibéh pantomimy. Akademie mizickych uméni v Praze, 2006, s. 202.

21 HYVNAR, Jan: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. Akademie
muzickych umeéni v Praze, 2011, s. 119.

22 VEBER, Vaclav: Pribéh pantomimy. Akademie muzickych uméni v Praze, 2006, s. 208.
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vystfizena z némého filmu a byla pfipodobnovana k Chaplinové tuldkovi nebo
Pierotovi. Jeho dlouhou a obsahlou praci mizeme rozdélit do nékolika kategorii. Do
prvni spadaji stylova cviceni, jako je chiize na misté, ve vodé, proti vétru, po
schodech, pretahovani lanem, Malif, Sochat, Clovék a Mgésic a dalsi. Vytvoril
dokonalou iluzi, divak dokazal vidét na jevisti neexistujici véci. Marceau dovedl tuto
pohybovou techniku k dokonalosti a stal se ekvivalentem samotné pantomimy. Dalsi
kategorii jsou Bipovy pantomimy, nebo také stylové studie, kde pomoci pohybu
znazoriuje filozofické mySlenky. Bip ma charakteristicky kostym, osobity postoj ke
svétu, miiZze se stat kymkoli a dostat se do jakékoli situace, tragické i komické. Mezi
nejslavnéj$i patii Mladi, zralost, stafi a smrt, Vyrobce masek nebo Klec. Bipova
piedstaveni ovlivnila podobu pantomimy druhé poloviny 20. stoleti. Mimodramata,
celoveCerni predstaveni, svymi tématy prochazela od stfedoveéku, pres komedii
dell’arte po soucasnost a nebyla pfili§ vydafena. Marcel Marceau nato¢il mnoZzstvi
kratkych filmt, sedm filmi celovecCernich a také filmy televizni. ,, Pantomima
podava jednoznacny obraz, a proto musi byt cista a presna. To je problém tvarovani
formy, stejny jako u baletu... V pantomimé se velmi nesnadno vyjadii lez, a také
prani, touhy, nejistota. Slovo je bohatsi, ale pantomima eliptictéjsi.” 2 Nékteré véci
mohou byt skvéle vyjadieny slovy, ale slova nejsou tak precizni jako obraz. Zatimco
slova Casto zapominame, obrazy nam ve vzpominkach ziistavaji mnohem déle. Slova
jsou mnohozna¢nd a mohou klamat, lhat télem neni mozné. Pantomima zptesiuje.
Dokaze vyjadiit podstatu Zivota a filozofické otazky, které se jen tézko hledaji ve
slovech. Marcel Marceau ji chape jako ,,okamzik mlicenlivéeho vdychovani vini
Zivota **. Byl tvlircem moderni pantomimy a zaroveti formoval jeji podobu v druhé

poloving 20. stoleti na celém svéte.

Jacques Lecoq byl francouzsky mim, herec, rezisér, choreograf, teoretik a
pedagog, ktery vétSinu svého zivota vénoval rozsdhlé pedagogické praxi. UCcil
pantomimu a pohybovou hereckou vychovu. V Patizi zalozil svou Skolu Mim —
Pohyb — divadlo (Mime — Mouvement — Théatre, dnes Ecole Internationale de
Theatre Jacques Lecoq). Vyuka se zaméfuje na pantomimu, herectvi, rezii,
choreografii, pedagogickou a autorskou cinnost. Skladba vyucovacich predméti
mluvi za vSe: vychova pohybové techniky téla, techniky dechu, improvizace za

doprovodu ticha, improvizace za doprovodu slova, hra v neutrdlni masce, hra ve

3 VEBER, Vaclav: Piibéh pantomimy. Akademie mizickych uméni v Praze, 2006, s. 210.
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vyrazové masce, akrobacie, rozbor pohybu, technika mimu, technika ,bilé
pantomimy”, komedie dell’arte, anticky a moderni choér, pantomimické studie v
souvislosti s hubou, pantomimické studie v souvislosti s mluvenym textem, text a
scéna, jeviStni feC. Podstatou Lecoqovi pedagogiky byla analyza pohybi a
improvizace zaloZzend na dikladném pozorovani a vypéstované imaginaci. Kladl
diraz na ekonomii pohybu, rozfazovani, nalezeni neutralu a esence vyrazu. Neutralni
pohyb, stejn¢ jako neutralni maska, je stav klidu, mé organickou podobu (klid kocky,
stromu, ptirody). Herec ma byt schopen jen neutralné¢ byt (nalézt neutralni postoj),
neutralné se hybat (vykonavat pohyby bez jakéhokoli emocionalniho zabarveni,
pouze mechanicky). Je to zaroven uvolnéni a zaroven otevienost k projevu, ktery se
stava pritomnym a vyznamnym. Etudy zaCinaly a koncily v tichu, z ticha vzeSly a
skon¢ily, az nebylo co fici. Lecoq opakoval: ,, MI¢, hrej a divadlo prijde!”* Jeho
zéaci se vydali na heroickou cestu hleddani pramene a pulzu, ktery organizuje a
vyvolava herectvi, at’ uz pohybové ¢i s pouzitim textu. Cestou objevili nové zanry
pohybového divadla, které stoji na podobnych principech jako Cinoherni herectvi.
., Mim miize byt proto hercem, ale nejdiive existuje jako protoherec.”?® Jacques
Lecoq poradal prednasky a workshopy po celém svété, udrzoval kontakty s prednimi
evropskymi scénami, spolupracoval s televizemi, jeho Skola se pravidelné ucastnila
festivall mimického divadla a on sdm potadal festivaly mladych mima. Ovlivnil

nejen svét pantomimy, ale ucili se u ného i mnozi herci, reziséfi, tanecCnici a

choreografové.

Od pocatku 20. stoleti vznikaly rizné avantgardni sméry, které tvofily novou
poetiku, na niz byl zainteresovan hlavné rezisér a scénograf. Herec je zbaven svého
postaveni, identita zZivého herce je rozbita a diiraz se klade na obrazovost jevisté a
rezijni zdmér. V Némecku v prvni poloviné 20. stoleti ovladlo jevisté
expresionistické herectvi. Mnoho herct proslo skolou Maxe Reinhardta, ktery kladl
diiraz na stylizovanou deklamaci a statické postoje. Byli ovlivnéni tancem Isadory
Duncanové, Dalcrozovou rytmikou, Steinerovou eurytmii a tane¢ni kinetikou
Rudolfa Labana. Mary Wigmanova, Labanova Zacka, si napiiklad vytvoftila vlastni

dynamicky styl s velkym emocionalnim G¢inkem. Projev herce a dramatika Franka

24 VEBER, Vaclav: Pribéh pantomimy. Akademie muzickych uméni v Praze, 2006, s. 215.
%525 HYVNAR, Jan: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformdm 20. stoleti. Akademie
muzickych umeéni v Praze, 2011, s. 127.

%626 HYVNAR, Jan: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. Akademie
muzickych umeéni v Praze, 2011, s. 130.
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Wedekinda byl zase ptfirovnavan k jevistni demonstraci harakiri. Expresionistické
herectvi mélo abstraktné zachytit uceleny obrys postavy, vyjadfit jeji duchovni
gestus. Postava ma byt zbavena objektivniho Zivota, pfedstavovat pouze svou vnitini
podstatu. Tato abstrakce pramenila v nemoznosti zachytit slozitou realitu moderniho
&lovéka. Expresionisté vychazeli, podobné jako Michail Cechov, z triady t&lo — duch
— duSe. Herec se ma osvobodit od skuteCnosti, odmitnout realitu a stat se
reprezentantem osudovych ideji. ,,Jen skutecny herec (umélec) se dokaze obnazit a
prredvést ciny plné extdze, blizké posvatnému Silenstvi.”’?’ Projevy expresionisti byly
individualizované a rtznorodé. Tehdejsi kritika se pokousela expresionistické
herectvi rozli$it napf. na herce nervi se snahou se zamaskovat a herce krve, ktery
upadd do extdze. Neékteré vykony sméiuji k cCist€é duchovni abstrakci, jiné k
extatickému kiiku. Nejznaméjsi je tzv. ich-herectvi, spojené s ich-dramatem, kde
hlavni postava dominuje extatickym projevem, a vSichni ostatni tvoii anonymni chor.
Ich-herectvi rozvijeli napt. reziséti Karl Heinz Martin a Leopold Jessner v

Berlin€.

Zaroven s expresionismem se na jeviStich objevily dalsi avantgardni sméry
jako futurismus, dadaismus, nunismus, Appolinairdv novy duch a dalsi. Castym
tématem nejen v divadelnich projevech se stala moderni technicka civilizace a
ucelem akci byla provokace. Futuristé radikalné¢ odmitali vSechny dosavadni ideje a
pojeti umélecké organické tvorby. ,,4by se divadlo zachranilo, je treba ho znicit, je
treba, aby herci a herecky vymieli morem.”?® To jsou slova E. G. Craiga, futuristé by
ale nejradéji vyhodili do povétii nejen herce, ale i reziséry, dramatiky a kritiky.
Tempo tehdejsi doby se vyznacovalo prudkou akceleraci, jevist¢ méla tedy ovladat
rychlost, simultdnnost a dynamicky rytmus. VSechno se stdvd pohybem. Futuristicti
aktéfi nosili provokativni kostymy a hojné pouzivali improvizaci. Dramatickou
postavu nahrazuje loutka, stroj nebo mechanicky clovék a postupné se prosazuje
mySlenka, Ze je zcela lhostejné, jestli je na jevisti herec, tane¢nik nebo loutka,
protoZe je miiZzeme snadno nahradit pohybujici se Zidli nebo tfeba mlynkem na kavu.
Futuristicky aktér nehraje, ale pouziva svoje télo k vizualn¢ zvukové produkci. Napf.

Fortunato Depero vytvotil Vytvarné divadlo, které spojovalo tanec, pohyb a vytvarné

2121 HYVNAR, Jan: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformdm 20. stoleti. Akademie
muzickych umeéni v Praze, 2011, s. 136.
2828 HYVNAR, Jan: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. Akademie
muzickych umeéni v Praze, 2011, s. 177.
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uméni. Bylo to pét po sobé jdoucich obrazii bez déje, které na sebe nenavazovaly,
obsahovaly rtizna tane¢ni a pohybova Cisla a skladba postav a kostyml nedavala
zadny logicky smysl. Futuristé se nechali ovlivnit technikami tehdy vznikajiciho
filmu. Odtud prameni rozklad herecké postavy na Casti, zdaména predmétu za herce,
zmnozovani i abstrakce. Filmové platno sklada obraz z jednotlivych zabéri na detail
lidské tvare, postavu, krajinu, predmét atd. a vyvolava v divakovi urcité dojmy. V
tomto smyslu je hodnota dojmu z pohledu na Zivého herce rovna hodnoté dojmu,
ktery mize vzniknout tieba na pohled do prazdné mistnosti. Neni diilezitd pfitomnost
zivého herce, ale kone¢ny efekt v predstavivosti divaka. Futuristé se tedy piiklanéji k
jednosmérnému médiu, jako je film, stavi mezi hledistém a jeviStém tlustou ¢tvrtou

sténu a komunikuji pomoci znakd.

Rozdil ve vztahu k télu lze vysvétlit na ptikladu hiicky Podstavce a Ruce od
F. T. Marinettiho. V Podstavcich hraji pouze lidské nohy, opona je zdvizena pouze k
pasu hercti, v Rukou hraji pouze ruce, ruce sepjaté k modlitb¢, détsky prst v nosni
dirce, détska ruka v muzské dlani atd. Herci museli dat pohybu a poloze odd¢lené
¢asti téla maximalni vyraz. O padesat let pozdé€ji pouzil podobny princip Samuel
Becket, kdyz hraly pouze kracejici nohy nebo usta. Ale Marrionetiho nohy
vyjadiovaly svym pohybem optimistickou dynamiku Zivota, kdezto Becketovy nohy
pattily osamélym lidem v modernim zivoté, ktefi hledaji oporu v mezilidskych

vztazich. Jeho postavy chtéji komunikovat, futuristicka postava nema vlastni touhy.

Za zminku stoji také némecky Bauhaus, ktery ovlivnén funkcionalismem
dovedl herectvi az k abstrakci, ve které se stejné jako u expresionisti ztratila
konkrétnost  hercova projevu. Bauhaus bylo vytvarné divadlo, kde
hercovo/tane¢nikovo télo bylo jednim z materidli a ukazovalo pouze Cisty
mechanismus pohybu. Mechanicky balet, Triadicky balet, Cirkus, Tanec gest a
Rokokokokota Oskara Schlemmera byly syntézy pohybu, svétla a hudby. Jednotlivé
kostymy figur rliznym zplisobem omezovaly a urcovaly pohyb tanec¢nikd, mély
loutkovity vzhled a takovy byl 1 jejich tanec. Ukazoval pouze mechani¢nost pohybu,

geometrickou jednoduchost a strojovitost.

Dadaisté také nedélali rozdil mezi Zivym hercem, rekvizitou ¢i maskou, ale
neadorovali zivot moderni doby, naopak, snazili se o naprostou destrukci starého
svéta. Navratili divadlu jedine¢nost, konkrétnost, ndhodu i chaos. Od 50. let se v

Evropé i Americe poradaji tzv. happeningy nebo events, coz jsou setkani urcité
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skupiny umélct, ktefi spole¢né¢ improvizuji za piitomnosti publika. Vlastovkou
téchto events byly akce reziséra Hugo Balla a zpévacky Emmy Henningové, ke
kterym se pfipojili umélci riznych druhii, improvizovali ndhodné situace, tancili v
maskach, malovali a ni¢ili své obrazy, simultinné recitovali atd. Vznikd tzv.
antiuméni nebo antiherectvi, které je zasazeno do konven¢ni formy piedstaveni, ale v
tomto Casoprostoru se nesnazi o iluzi, ale o zniceni divadla, o obnaZeni reality.
Dodnes se vedou spory, co je jesté mozné povazovat za divadlo nebo za uméni, zda
muze byt pfedmét vytrzen ze svého obvyklého mista a icelu povaZovan za vystaveny
exponat, nebo zda skupina improvizujicich tane¢nikii miize byt pokladana za tane¢ni

pfedstaveni.

V. S. Megjerchold se svou antipsychologickou metodou herectvi a organickou
pfirozenosti projevu znacné prispél ke vnimani nejen hereckého pohybu. Jeho
biomechanice jsem vénovala samostatnou kapitolu. V druhé poloviné 20. stoleti se o
herectvi uvazovalo v souvislosti se dvéma jmény, a to s jiz zminénym K. S.
Stanislavskym a s Bertoltem Brechtem. Bertolt Brecht byl némecky rezisér, dramatik
a teoretik. Originalni poetika jeho inscenaci se stavi do protikladu k iluzivnimu
realismu nebo naturalismu a poskytuje novou divadelnost a hravost. Jeho zcizujici
herectvi je velkou ulevou po dogmaticky interpretované psychologické metodé
Stanislavského. 20. stoleti se nese v duchu védy, coz se samoziejm¢ pienasi i na
divadlo. Mezivaleéna avantgarda se hlasila k védé ve svych laboratornich
experimentech. Brecht chtél klasické prozivani spojené s katarzi nahradit zabavou a
radosti z mysleni. Jeho herec ma mit nadhled, mé analyzovat a jeho divak je na tom
stejn€. Do hry jsou vkladany tzv. zcizovaci efekty. Zcizovaci princip vychazi z toho,
7e véci jevici se ndm jako samoziejmé je tieba zpochybnit, abychom nad nimi znovu
a jinak pfemysleli. V okamzicich, kdy se ve hie schyluje k néjaké nebezpecné citove
vypjaté situaci, mize herec vystoupit z role a okomentovat ji, zazpivat pisenl Ci
recitovat. Zkratka zabranit sob& i divdkovi ztotoznit se s postavou a podlehnout
emoci. Zcizovani trénovali herci na zkouskach vyménovanim roli, citovanim svého
textu ve tfeti osob¢ atd. Samotnym télem a pohybem se Brecht nijak zvIast

nezabyval, ale poukazuji na né€j k ucelenému obrazu hereckych metod.

Mezi zajimavé osobnosti divadelni avantgardy patii i polsky reZisér a
vytvarnik Tadeusz Kantor se svym divadlem smrti. Tvofil autorské inscenace, jeho

zvlastni soubor byl poskladany z Sirokého spektra riznych profesi. Snazil se o
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neustalé vytvareni a bofeni iluze v kontaktu s realitou. Jeho podivné postavy —
manekyni se pohybovali na hranici byti a nebyti, zivota a smrti. Jejich chovani
nemélo logické vysvétleni, neplatily pro né zadné obecné principy lidského zivota. V
obdobi tzv. happeningli uvadél performance, kde figuroval jako dirigent a ostatni
aktéti hrali pod jeho taktovkou. Jednotlivé akce spolu nesouvisely, podléhaly ndhodé
nebo jeho aktualnimu napadu. Po jevisti naptiklad probehla zena a zutiveé kolem sebe
rozhazovala 1Zicky a nikdo nevédé€l pro¢. Zde nachazim jistou podobnost s Mercem
Cunninghamem a jeho strukturované improvizovanym piedstavenim, které fidil ze
zakulisi nebo pomoci pocitace a které stalo na principu nahody. Wim Vandekeybus
si zase do svych projekti zamérné vybira tanec¢niky a herce s odliSnymi profesnimi
zkuSenostmi a také neherce nejriiznéjSich povolani. A tak se dostdvame k prelévani
hereckého svéta do tanecniho a tane¢niho do hereckého. Reformatofi tane¢niho
umeéni, taneCnici a choreografové jako byli Isadora Duncanova, Mary Wigmanova,
Martha Grahamova, Kurt Jooss, Merce Cunningham, Steve Paxton, Pina Bauschova,
Mats Ek, William Forsythe a mnoho dalSich zcela nesporné ovlivnili jak svét tanecni,
tak dramaticky. Vzdyt Pina Baushova, kterd je povazovana za zakladatelku
tanecniho divadla, maze rozdil mezi pojmy divadlo a tanec. Pojd'me si tedy objasnit
pojmy a vytycit zdkladni znaky, které ma dramatické divadlo s tancem spolecné a ve

kterych se lisi.

Existuje spousta rozlicnych definic uméni. Obecné lze fici, ze uméni je
umyslné tvofeni nebo jednani, jehoz vysledky ¢i vytvory vynikaji urCitou estetickou
hodnotou. Je podminéno sdilenim s dalsimi lidmi, jistou vyjimkou mohou byt
ucelova uméni (zdobeni predmétii, terapie uménim, propagace...). Tradicné se uméni
déli na dva zdkladni druhy, a to wvytvarnd uméni (malifstvi, sochafstvi,
architektura...) a uméni muzicka nebo také performativni (divadlo, hudba, tanec,
zpév...). Divadlo je obecné chépano jako ptfedstaveni vytvarené herci, zpévaky ¢i
taneCniky za ucasti divakli. Drama mizeme vnimat jako literarni dilo nebo jako
scénicky utvar. Tradi€n€é zobrazuje d¢j, ktery se rozviji vlivem protikladnych sil,
konfliktem lidskych charakterG. Pojem cCinohra se uzivd v né€kolika rGznych
vyznamech, zadsadnim kritériem je pro n¢j mluvené slovo na jevisti. Mize oznacovat
inscenaci, divadelni soubor, budovu nebo blizs$i uréeni vyjadifovaciho prostiedku —

jednani a fec, tedy ¢inoherni herectvi.
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Drama se vyznacuje nckolika specifickymi znaky. Prvnim je bezprostiedni
hrané jednani a pfimd fe¢ hercli na jevisti pfed obecenstvem. Déje se tak v
dramatickém case a v uceleném dramatickém d¢&ji. Nejdulezitéjsi slozkou je herecké
jednani, ale pisobi zde i1 jind uméni, jako je hudba, tanec, vytvarné uméni
(scénografie, kostymy, svételny design) a dal$i technické prosttedky (projekce, film,
zivad kamera, jeviStni maSinérie atd.). Drama a celkové divadlo je tedy uménim
syntetickym, vyuziva mnoho uméleckych druht slouzicich jedné myslence. Také je
uménim kolektivnim, protoZze se na ném podili Siroké spektrum profesi. Dal§im
dilezitym znakem je interaktivnost, ¢imZ se odliSuje od vytvarnych uméni 1 filmu.
Divadelni uméni je uménim daného okamziku, pomijejicim, neopakovatelnym a ve
svém pusobeni Cisté¢ subjektivnim. Nese s sebou urcitou nedokoncenost, vysledek
ovlivituje a dotvari divak. (To je pfidand hodnota vytvarnych objektd a instalaci
uvadénych v galeriich performativnim zplisobem). Dilezitym znakem je také
paralelnost smyslového vniméani. V zéisadé¢ se jedna o opticko-akustické a
Casoprostorové vnimani, ale divadlo vstfebavame vSemi smysly. Zajimavym
experimentem jsou inscenace zaméiené prave na smysly, divak se setkdva s viinémi,
chuti ¢i dotykem. Poslednim znakem je tematickd omezenost, ¢imz se dostavame k

predmétu dramatu.

Pfedmétem dramatu je vzdy ¢loveék (pokud pomineme divadelni avantgardu a
experimenty). Clovék je tvor spoleensky, Zije v uréitych kulturnich a socidlnich
podminkach a v urCité dobé. Obsahem dramatu miize byt pouze vztah hlavniho
hrdiny k ostatnim lidem. Charaktery postav a jejich motivace se projevi v meznich
situacich. V kaZzdém dramatu lze rozpoznat tzv. hybny d¢j, kdy postava nebo postavy
o néco usiluji, a tzv. protidéj, kdy jina postava ¢i postavy jednaji proti vili prvnich.
VétsSinou ma drama jednoho nebo vice hlavnich hrdint, ale existuji i dramata
kolektivni. Postava miize drzet od zacatku do konce ur€ity typ charakteru, nebo mize
projit vyvojem. Tak se dé&je nejcastéji v psychologickém dramatu, postava béhem
riznych situaci pfehodnocuje své postoje a myslenky. Divak by se mél s hlavnim
hrdinou ztotoZznit, proZivat s nim jeho pocity, premyslet o daném tématu a vytvofit si
vlastni nazor. Nakonec by mél projit katarzi, jakousi duSevni ocistou a

povznesenim.

Zakladni a nepostradatelnou vyjadiovaci formou dramatu je dialog. Prvni

dialog vznikl roku 534. ptf. n. L, kdyZ Thespis odd¢lil jednoho herce od choru, a tak
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mohlo vzniknout i drama. Dialog je rozhovor jedné a vice postav a bez n&j drama
neni mozné. Drama vznika z dramatického déje, z dramatickych charakterti postav,
Které jednaji pomoci dialogu. Dialog mize byt funkéni (sméfuje k dramatickému
cili), opisny (vyvolava predstavu mista, udalosti nebo atmosféry) nebo aforisticky
(stylizovany tvar funkéniho dialogu s vysokou intelektudlni a uméleckou hodnotou).
Zvlastni formou hlasitého projevu vlastnich myslenek je monolog. Jedna se vlastné o
rozhovor jedné postavy se sebou samou, diky niz je divak vtazen do jejiho vnitfniho
svéta. Pokud ma monolog dialogicky charakter, nebrzdi d&j;. Miize mit 1 opisny
charakter, pokud postava naptiklad pfemysli nad minulosti nebo analyzuje své
pocity. V tu chvili se d¢j zastavi a dramati¢nost se snizuje. Existuje jesté tzv. fec
stranou, coz je kratka forma monologu, postava sdéli sobé a divaklim své mySlenky

nahlas, ale jeji partnefi na jevisti ji neslysi.

Stavba dramatu se ustalila od dob antiky na péti, resp. Sesti Castech. Expozice
je uvodem hry, kolize oznacuje zapletku, krize jeji vyvrcholeni, peripetie zdanlivé
problémy vytesi nebo ukaze jejich moznosti a katastrofa je zavér hry, rozuzleni, v
tragédii tragicky zavér, v komedii naopak $tastny konec. Katarze mutize byt jesté

soucasti hry, nebo je o¢ekavana u tviirct a divaku individualné po skonceni.

Ulohou a smyslem divadla, a to divadla jakéhokoli druhu, je komunikace.
Muze to byt komunikace zaloZena na spole¢ném sdileni tak elementarniho prvku,
jako je naptiklad pohyb v kruhu a radost z tohoto pohybu. Stejn¢ tak muze jit o
sdileni slozité¢ filozofické otdzky. Prostiedky umélecké komunikace mohou byt
ruzné, ale hlavnim cilem by méla byt komunikace s divakem. Tvlrci by méli dbat na
to, aby se jejich uméni nestalo samoti¢elnym, aby neztratilo sviij vyznam. Uméni by
mélo intelektudlné, dusevné a emocionalné obohacovat jak samotné tviirce, tak
divaky.

Tanec je povazovan za samostatny druh uméni. Definovat tanec neni lehky
ukol. Obecné lze fici, Ze tanec je pohybové vyjadreni subjektivnich citovych stavil
Clovéka, a to védomé fizenou Ccinnosti vychdzejici ze zkuSenosti. Tanec ma
nepieberné mnozstvi podob, forem a technik. Ve své elementarnosti mize byt
povazovan za univerzalné srozumitelny vyjadfovaci prostiedek, ale tato mySlenka
ma velmi tenkou hranici. Pro porozuméni konkrétnimu tanci je tieba znat kulturu, ve
které vznikl, historicko-estetické souvislosti a pohybovo-motoricky kod dané kultury

(b€zné pohybové chovani a vztah k télu). Tanec miize vyjadiovat také Cisté¢ formalni
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hledani pohybovych moznosti téla. Pojmem balet miizeme oznacovat jak klasickou
tanecni techniku, tak celoveCerni tane¢ni predstaveni, které tuto techniku vyuziva.
Balet nema striktné danou stavbu, tak jako drama, ale vétSinou se sklada z
jednotlivych taneCnich Ccisel, které dohromady tvofi uceleny piibéh. Tanec¢nim
predstavenim miizeme myslet inscenaci obsahujici jakékoli tane¢ni techniky a
pohybové prostfedky. Tane¢ni divadlo je druh divadla, které odmitd pouhé
ornamentalni a abstraktni formy tance, ale stava se ucelenou scénickou vypovédi,
jaké je schopno kvalitni divadlo (drama). Nemusi si ke sdélnosti pomahat
posuncinou ¢i jinymi prostiedky, protoze vyuziva dramatické predpoklady pohybu.
Soucasny tanec lze opét chapat jako oznaCeni tanec¢ni techniky, kterd vychazi z
piirozeného pohybu a respektuje jej nebo jako scénicky utvar, ktery tuto techniku
Vyuziva.

Nyni porovnam specifické znaky dramatu a tance ve smyslu tanecniho
piedstaveni libovolné techniky a bez ohledu na to, jestli ztvarnuje ptibéh ¢i nikoli.
projev taneCnikii na jevisti. Vedle pfimé feCi herce ale najdeme neverbalni
komunikaci, jednani pohybem, stylizovany pohyb, tanec, zpév a prakticky jakoukoli
jinou lidskou cinnost. A také taneCnici se dokdzi na jevisti pohybovat civilng,
pouzivat hlas, mluvené slovo atd. K identifikaci divadelniho druhu musi vzdy
pievazovat hlavni vyjadfovaci prostiedek, ale neni tieba se branit jinym. Nastrojem
tance i dramatu je pteci télo ve své komplexnosti a je pfirozené, ze vyvstane potieba
ho pouzit jinak. V souCasné dobé se mnozi herci a taneCnici blizi ve svych
schopnostech pojmu totalni nebo synteticky herec. Samoziejmé je vZdy na rezisérovi
¢i choreografovi, aby zvazil, které vyjadfovaci prostfedky jsou pro konkrétniho

performera dosazitelné.

S dramatickym ¢asem se potyka drama i tanec, i kdyZ by se mohlo zdat, Ze
jinym zplsobem, v zasad¢ je princip stejny. Dramaticky cas je ,,pfedstavovany”,
urcitou pfedstavu o ném ma autor i tvirci a také muze predstavovat imaginarni ¢as
postavy. V divadelni hfe miize ubéhnout nékolik let, ale ¢as hry se miize rovnat i
realnému casu predstaveni. I pfesto se hra odehrava v dramatickém Case, protoze
dramaticky c¢as je jinak clenény, dokéze vyvolat iluzi zastaveni, zpomaleni,
zrychleni, zkrdceni, prodlouzeni, muze se vracet a opakovat na rozdil od

chronometrického Casu. Prozitek jedné realné minuty se v divadle mliZze ztvarnovat
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tfeba hodinu a naopak. To je mozné pravé diky divadelnim prosttedkiim, jako jsou

rytmus, tempo, dynamika, napéti a temporytmus.

Podobné je to s dramatickym prostorem. Pokud vidime néjakou redlnou
scénografii, jako je tfeba zafizeny pokoj, pro herce ani pro divdka nebude tézké
uverit jeho redlnosti v ramci hry. Se scénografii nebo bez ni se ovSem herec i
taneCnik setkdva s prostorem v uplné jiném smyslu. A to je ,,smysl pro dramaticky
prostor”, nebo také ,,prostorové vnimani”’. Pro tanecnika je prostor jeho prvnim
partnerem, je to veliina, bez které by nebyl mozny tanec. Tanec neustdle pracuje s
predstavou vnitifniho prostoru (uvnitf téla) a predstavou prostoru vnéjSiho. Klicovym
je vztah tane¢nika k tomuto prostoru, schopnost existovat v ném pravdivé. Vedle
redlného prostoru, ktery vidi divak, existuje paralelné prostor piedstavovany
performerem, a pravé diky jeho pohybovému ztvarnéni je divak schopny Cist
vyznamy nebo je citit. Dramaticky prostor je ve své podstaté¢ dynamicky, tvofi
slozitou konstrukci vzajemné spjatych a napjatych vyznamii. Vyznam mize nést
samotné postaveni tane¢nika ¢i herce do urcité Casti jevisté a zplisob, jakym se tam
dostane. Urcujici je také jeho prostorovy vztah a postoj k nezivému materidlu na
jevisti a k dal§im aktérim. Prostor proziva kazdy ¢loveék jinym zplisobem a na jevisti
tomu neni jinak. Kazdy pohyb znamend zménu, na kterou pfichazi reakce, a tak se

dramaticky prostor neustale méni.

Dramaticky d¢j je pfiznacny pro drama, tanec s nim pracovat muze, ale
nemusi. Tanec si mize vystaCit i s elementarnimi divadelnimi principy, nemusi
ztvarnovat fiktivni postavy ani ptibéh. Tanecni duet mize mit charakter dialogu, ale
vysledek této pohybové konverzace nemusi posouvat konkrétni d&j nebo mysSlenku
zieteln€ jinam. Musi byt ale soucasti v celku, kde tvofi nezaménitelny vyznam, byt

pouze temporytmicky a esteticky.

Synteti¢nost, kolektivnost a interaktivnost je znakem vSech divadelnich
uméni, tedy i tance. Pfedmétem tance je stejn€ jako v dramatu clovek, jeho pocity,
prozitky, mySlenky a touhy. Hybny dé&j a protidéj, ktery Ize s jistotou najit v dramatu,
je v tanci nekdy slozité rozpoznat, ale nachazi se zde také, byt’ ve své nejjednodussi
formé. Nemusi jit o stfet z4jmu dvou a vice lidi, mizZe jit o vnitini zapas jednoho
cloveéka nebo pouze slozek jeho charakteru. Ale bez zdméru néco zménit a bez cesty
ke zméné neni pohybu, tedy ani divadla. Dramatickd postava se v tanci mize a

nemusi vyskytovat. Tane¢nik nemusi byt nositelem role, ¢asto tan¢i sdm za sebe,
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znazornuje jen ¢ast osobnosti, nebo n¢jakou zcela abstraktni hmotu, stin, vodu, svétlo

apod. Katarze je opét spole¢na pro vSechny divadelni zanry.
2.2. Tanec a loutka

Historii a teorii loutkového divadla je vénovana druha kapitola, nebudu se
tedy vracet k vymezovani pojmu a specifickych znakt nebo se probirat historickymi
souvislostmi. Nedaji se totiz pfesné urcit momenty, kdy by se cilené¢ uvazovalo o
vztahu tance a loutky. Divodem je pravdépodobné jejich neoddélitelnost. Vzdyt
predchlidce marionety — loutka a la planchette — nedokéazala v podstaté nic jiného,
nez napodobit tanec. Loutka, stejné jako tanec, v sobé nese vysokou miru stylizace.

Stylizace je tedy zdsadni veli¢inou pro pochopenti jejich vzajemného vztahu.

Stylizace je ,, pomérné znacnd, esteticky ucinnd forma uméleckého zobrazeni
skutecnosti podle mozZnosti a povahy vyrazovych prostredki jednotlivych druhu
umeni. Stylizace je jednim z hlavnich prostredkii jednak uméleckého vyrazu, jednak
Zanrové a druhové odlisnosti umeéni. “?° Obecna definice umélecké stylizace neni pro
divadelni stylizaci dostacujici. Proces stylizace je totiz zaloZen pfedevSim na vybéru
prvkl, cileném upiednostnéni jednéch na ukor druhych. ,, V' casoprostorovych
umenich to znamena jejich rytmické usporadani, dynamické odliseni a tvarové i
barevné zvyrazneni. To vse se tyka i pohybové stylizace v cinohre, opere, pantomimé
a v tanci, ovSem v riizné mive.”*® Z feteného vyplyva, ze kazdy pohyb provadény v
ramci né¢jakého performativniho uméni je stylizovany. I obyc¢ejna chiize realistického
herectvi je zamérné volena tak, aby piisobila civilné a dé€je se tak v nerealistickém
Case, v dramatickych podminkach. Pohyb civilniho herectvi je ,,Cist$i” nez skutecny
civilni pohybovy projev. I kdyz se budeme snazit pomoci loutky zn4zornit civilni
pohyb, samotny fakt oziveni nezivého pfedmétu tomu zabrani. Pohyb loutky je vzdy
vysoce stylizovany. ,, K presnému tvarovani, casovému limitovani a silovému
davkovani jednotlivych gest a pohybu — v ramci ruznych stylovych radii — je treba
jemné vypéstovaného pohybového smyslu (véetné temporytmické a prostorové
citlivosti) - ovsem péstované spolu s piedstavivosti a pohybovou fantazii, (...)."%"

Herec — loutkoherec musi mit pro zvladnuti vodéni loutky a tance s loutkou nejdiive

zvladnuty pohyb vlastniho téla a musi byt do jisté miry tanecné vzdélan. Aby mohla

2 KROSCHLOVA, Eva: Jevisti pohyb. Hereckd pohybovd vychova. Akademie muzickych uméni v
Praze, 2003, s. 46.
30 Tamtéz.
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jeho loutka naptiklad tancit klasicky balet, neni tfeba, aby to dokazal sam, ale aby

znal jeho principy a mohl je uskutecnit s loutkou.

Charakter stylizace pohybu loutky ma nekone¢né mnozstvi variant. Pokusim
se identifikovat nékolik nejcastéjSich zpiisoblti pohybu loutky. Prvnim zptisobem je
pohyb jednajici, loutka se chova jako bytost s vlastni vili a hraje podobné jako
¢inoherni herec. Tato loutka miize tancit, iluze jeji vlastni viile je zachovana a tancit
muze spolecensky nebo jakykoli jiny tanec, a to pro zédbavu a dle svych schopnosti.
Loutka se miize pohybovat stylizovangji, neZ je jeji béZna rovina, ale pohyb se nejevi
jako tanecni. Dal$im stupném je pohyb tanecni, ale ve smyslu divadelni vyrazovosti,
nemusi ctit konkrétni tanecni techniku. Poslednim stupném je zbaveni loutky vlastni
vile, loutka se stavd materidlem, je jakousi prodlouZenou rukou tane¢nika/herce. Ten
Ji pouzije jinak, nez bylo dosud bézné, k vyjadieni jiné mySlenky, jiného vyznamu.
Loutka se samoziejm¢ miize pohybovat jakkoli, vysledek jejiho plisobeni pIn¢€ zavisi
na jejim vodici.

Vodi¢ mize byt skryty (to je v dneSni dob¢ vyjimkou) nebo ptiznany. Vztah
piiznaného vodice s loutkou miize mit mnoho podob. Herec miize loutce slouzit, jeho
kostym je v tu chvili volen tak, aby neodvadél pozornost od loutky, a samotny herec
nema ve hfe vlastni roli, loutka o ném ,nevi”. Castym jevem na soucasnych
loutkovych scénach (b&zné v Ceské republice) je dublovana loutka — jeji vodi¢ je
obleCen ve stejném kostymu a prtilezitostné hraje ¢inoherné, ptilezitostné s loutkou.
Loutka miize stejné tak fungovat vedle Cinoherniho herce. Technicky velmi narocné
je vytvoreni rovnocenného vztahu herce jako postavy a zaroven vodice loutky, je to
vSak velmi efektni. VéEtSinou je pomér pozornosti sméfovan vice na jednu postavu,
bud’ herec slouzi loutce, nebo loutka sekunduje herci, ale mohou hrat i jako
rovnocenni partnefi. Pokud se loutka i herec v tomto vztahu pohybuji nebo tanci,
musi herec rozdélit nejen svou mysl do dvou postav, ale také své télo. K zvladnuti

této techniky je zapotiebi dikladné ptipravy a tréninku.

2.3. Hranice mezi divadlem, tancem a loutkou
Stale mé napadé otazka, kde je hranice mezi divadlem a tancem, co je jesté
herectvi, co je herectvi pohybové, jak uchopit pojem moderni pantomimy a co lze

oznaCit jako tanec. A mizeme jasn¢ fici, kdy se loutka pohybuje a kdy tanci?

81 Tamtéz.
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Kdykoli se mi podaii najit n¢jakou definici nebo vysvétleni, netrva to dlouho a

objevi se néco, co danou myslenku vyvrati.

Harro Siegel, vyznamny némecky loutkar, piSe ve své tvaze Herec a
loutkoherec, ze ,,Zddny loutkoherec nemiize nebyt zaroven hercem.”*? Loutky jsou
ztvarnénim lidi ¢i jinych bytosti, miizeme je povazovat za masky celého téla, kterymi
se zblizka manipuluje, namisto toho, aby si je herec oblékl. Dotykame se tak hranice,
kde herectvi a loutkoherectvi pfechazi plynule jedno v druhé. Soucasna piitomnost
herci a loutek na jeviSti a jejich vzajemna interakce je dnes naprostou
samoziejmosti. Na jeviStich (i mimo néj) mizeme vidét loutky raznych typi
samostatné 1 dohromady, véetné divadla masek. Dostavame se k dalSimu prolinani,
protoze hra s maskou zrovna tak nalezi pohybovému divadlu, divadlu mimickému i
loutkovému. Divadlo masek se casto ucastni divadelnich festivali a diky nim
dochazi k seznamovani hercti s mimy a jejich vzajemnému ovliviiovani. ,,Japonské
divadlo No predalo své principy divadlu Bunraku a Bunraku si vzali za vzor herce
divadla Kabuki.”®® Na druhou stranu z historie vime, Ze ko¢ovni umélci ovladali
herecké, pohybové, tanecni, artistické, hudebni i loutkové uméni zaroven. Je tedy
jejich vzajemna separace nepiirozena? Nebylo by spravné, abychom vnimali
loutkové divadlo izolovang, jako samostatny fenomén? Stejné tak je to i s ostatnim
uménim. Pokud se rozhodneme vstoupit do neprobadanych vod novych
vyjadiovacich prostiedkii a nebudeme se omezovat stylistickou formou, oteviou se
nam hranice. Mizeme dosdhnout necekanych vysledkli, miizeme objevit vlastni
specificky jazyk, mlizeme najit piesné takové prostiedky, pomoci kterych vyjadiime
to, co chceme. Miizeme. Také miZzeme Slapnout Gplné vedle. Ale to je ona svoboda,
ktera s sebou ptinasi zodpoveédnost. Neni zddnou ostudou Skrtnout scénu, zménit
choreografii nebo zrusit premiéru. Ostudou je to nezkouSet. A na maj vkus piilis
mnoho umélct §lape ve svych vyjezdénych kolejich a stagnuje ve vyvoji ze strachu z
neznamého. Nastésti tvirci umélei stale existuji, o jednom z nich je tato diplomova

prace.

32 NICULESCU, Margareta ed., kolektiv autorti: Svétové loutkarstvi. Soucasné loutkové divadlo
slovem i obrazem. Orbis, Praha 1966, s. 20.

32 NICULESCU, Margareta ed., kolektiv autorti: Svétové loutkarstvi. Soucasné loutkové divadlo
slovem i obrazem. Orbis, Praha 1966, s. 21.
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3. Biomechanika

Mechanika se zabyva pohybem a zménami tvaru téles. Biomechanika ¢loveka
pak pohybem lidského téla a zménami tvaru lidskych tkani. Je to ,.specidlni uzitd
vedecka disciplina, kterd s pouzitim fyzikalnich poznatkii zkoumda vliv vnitinich sil na
lidské nebo zvireci télo za klidu i za pohybu, z tohoto hlediska studuje také pohybové
ustroji a podminky prostiedi. Opira se predevsim o mechaniku a anatomii, hlavné
funkciondlni. Pomocnou naukou je kineziologie.”** Biomechanika v divadelnim
pojmoslovi néas zavede k osobnosti reziséra a divadelniho reformatora V. E.
Mejercholda. Zjednodusené lze fici, Ze svou hereckou metodu vystavél v protikladu
k metodé K. S. Stanislavského. Stanislavskij se herecké ptirozenosti snazil dosdhnout
pomoci vnittnich technik, jeho tzv. psychotechnika velmi podrobné analyzovala
lidské mysSlenky a emoce. Naproti tomu Mejerchold stavi svou biomechaniku
zaloZzenou na fyzickém tréninku na reflexivni teorii. Podle ni nema byt herec
prioritné naladén néjakou emoci, ale ma bezprostiedné pfijmout impulzy zvenci a
reagovat na n¢. Jeho reflexivni jednani pak vyvold periferné vnimanou emoci.
Motorem pro hru je podle Stanislavského emoce a podtext, podle Mejercholda vnéjsi
podnét prichazejici od partnera nebo z jevisté. Neni to ovSem tak jednoduché,
protoze Stanislavského herec reaguje na své partnery a prostiedi a Mejercholdiv je
zase emocionaln¢ naladén. Je tieba podotknout, Ze vSechny herecké techniky se
vicemén¢ snazi o tentyz vysledek, chtéji co nejpfirozenéji vytvofit zijici svét na
jevisti. Reflexivni teorie pfesouva naSi pozornost z psychologické urovné jednani

k fyziologické strance hercova pohybu.

,,Je-1i hercovo chovani tvorbou plastickych forem v prostoru, pak jeho umeéni
zalezi na spravné pouzivanych vyrazovych prostredcich téla. To znamenda, Ze tvorba
nemiize zacinat od nitra, prozivani a psychotechniky, ale zvnéjsku, od pohybu
dokonale tvarného téla, kterému je viastni snadnd a rychla reflexivni rozhodnost. %
Mejerchold vypracoval fadu pohybovych etud inspirovanych sportem a cirkusem.
Etudy byly pfesné rozfazované, propojené s dechem a pii kazdém pohybu bylo

zapojeno celé té€lo (napt. stielba z luku, hod kamenem, fackovani, bodnuti dykou

3 KROSCHLOVA, Eva: Jevistni pohyb. Hereckd pohybovd vychova. Akademie mizickych uméni v
Praze, 2003, s. 71.

% HYVNAR, Jan: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. Akademie
muzickych umeéni v Praze, 2011, s. 157.
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atd.). Zasadnim momentem byl znak odvratu, ktery pfedchazel samotnému gestu.
Tento pohyb se v protikladném sméru podoba pozdéjsimu pojmu pied-gesta, které
¢ini herec pfed hlavnim gestem, aby jej dramaticky zdaraznil. Pfed-gestu nalezi
nadech a hlavnimu pohybu vydech. Duda Paiva uziva pii své praci pojem kontra
pohyb (contra motion) a bez n¢j by se jeho loutky neobesly. ,, Dnesni biomechanika
je systéem, z néhoz naddle vychazime, avsak neprendsime ho na jeviste v uplnosti.
Biomechanika to je systéem tréninku, jak byl vypracovan na zaklade mych
dlouholetych zkusenosti ze spoluprace s herci (...) Herec si musi vytvorit zasobu
nejriznéjsich navyku, které uplatni az pri vytvareni nékteré postavy. Biomechanika

mu pomdaha ziskat nejpotiebnéjsi navyky.

Zakladni podminkou pro biomechanicka cviceni je osvojeni spravného dechu.
Dychani je fyziologicky proces vymény plyni (kysliku a oxidu uhli¢itého) mezi
organismem a okolnim prostfedim. I kdyz je to proces zcela ptirozeny, lidé si béhem
zivota vétSinou vypéstuji Spatné navyky. Ptirozeny dech se skladd z néadechu,
vydechu a dechové pauzy a ma svou specifickou techniku. Jednim ze zpiisobt, jak se
navratit ke zdravému dychani, je osvojeni plného joégového dechu. Ten v sobé
spojuje tfi druhy dychani. Prvnim je bifiSni neboli brani¢ni dech, kdy se naplituje
vzduchem spodni ¢ast biicha a pii kterém se vyuziva nejvétsi kapacita plic. Hrudni
dech, pii kterém se zebra rozpinaji do stran, uz vyuziva omezenou kapacitu, dech je
krat$i a povrchngjsi. Podklickovym dechem napliiujeme vzduchem jen hroty plic,
nadzvedavaji se klicni kosti a dech je velmi kratky a rychly. Na hrudni a podklickovy
dech prechazime v dusevni nepohod¢, stresu az panice. PIny jogovy dech vyuziva
vSechny tfi roviny, vznika plynuld vlna vzduchu. Tane¢ni techniky vyuzivaji dech
také mechanickym zpisobem. N¢které techniky jsou na dechu zaloZeny (technika
Marty Grahamové nebo José Limona), principy souc¢asného tance, které vychazeji z
ptirozeného pohybu, s dechem samoziejmé pracuji. Rytmus dechu v bézném zivoté
je nekonecné pestry, a tak i dramatickd prace s dechem skytd obrovské moznosti.
Biomechanicka cvieni vyuzivaji celou $kalu dechového fondu. ,, Védomé zmeény
dechového rytmu mohou zpétné ovlivnit pocit az k proZitku (odpovidajicimu zmeéné

situace ve hie a vztahu k ni). '

% HYVNAR, Jan: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. Akademie
muzickych umeéni v Praze, 2011, s. 162.

3 KROSCHLOVA, Eva: Jevismi pohyb. Hereckd pohybovd vychova. Akademie muzickych uméni v
Praze, 2003, s. 23.
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Pokud chceme vytvoftit iluzi zijici bytosti pomoci loutky, pfimo se ndm nabizi
zacit u zakladniho lidského pohybu — dechu. Samoziejmé je podminkou mit vhodnou
loutku, marioneta je v tomto ohledu vétSinou omezena, manasek, ktery je vodény
ptimo, je jednodussi. Kdyz si tedy navleceme loutku na ruku, uvédomime si, kde ma
loutka centrum téla, jakym zplisobem drzi svou osu téla a kde lezi jeji hrudnik —
centrum emoci a dechu. Herec se nejdiive u¢i s loutkou dychat. VeSkery pohyb,
ktery loutka ¢ini, provadi s aktivnim centrem téla a s citlivym hrudnikem. Protoze
pokud loutka nedychd, nezije. V kapitole o loutkoherectvi jsem se zminila o tom, ze
pohyb loutky by mél byt rozfazovany. Rozfdzovany je 1 pohyb herce na jevisti, zalezi
ovSem na mife stylizace. V civilnim herectvi to bude nepatrné, na velkém jevisti
znatelné a smérem k pantomimé zcela ocCividné. Herectvi s loutkou je vysoce
stylizované a bez dasledného pohybového ¢lenéni se akce loutky rozmaze a stane se
necitelnou a nepravdépodobnou. Tak jako si herec osvoji biomechanické principy ve

svém téle, tak si loutkoherec musi osvojit biomechanické moZnosti své loutky.
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4. Zivot a dilo Dudy Paivy

Duda Paiva (vlastnim jménem Eduardo de Paiva Souza) je taneénik,
choreograf, loutkoherec, loutkart a rezisér. Narodil se v Brazilii 6. 8. 1976. Ve svych
Ctrnacti letech zacal studovat herectvi na soukromé Skole. Vzhledem k hlasovym
indispozicim v dospivani se zaméfil vice na pohyb a fyzickou fe€ téla a poté presel
na tanecni $kolu. O nékolik let pozdéji se dostal do Japonska, kde studoval tanec
Buté u Kazua Ohna. V roce 1996 piisel do Nizozemi jako taneénik a spolupracoval s
takovymi choreografy a skupinami jako RAZ®, Rogie & Company, Itzik Galili, Paul
Selwyn Norton nebo Ron Bunzl. Lasku k loutkdm naSel diky dnes jiz zaniklé
izraelské skupiné loutkaiti Gertrude Theater, na kterou se napojil. Velkym ucitelem

mu byl Neville Tranter, australsky loutkoherec, loutkat a rezisér zijici v

Amsterdamu, ktery vyvinul specificky styl vodéni loutky.

,,Dokonce, i kdyz jsem byl tanecnik, vdy jsem se snazil dostat do kontaktu s
divaky, najit takoveé to kliknuti mezi nami. Pracoval jsem se vsemi druhy choreografii
a vidy jsem se snazil strhnout Ctvrtou sténu mezi performerem a publikem.”®
Fascinovan svétem, ktery se skryva za prolomenim c¢tvrté stény, hledal Paiva novou
formu, ktera by mu to umoznila. A nasel ji pravé ve spojeni tance a loutky. Loutka
vystfizena z pruzné pény ma mnoho vyhod, je variabilni a plastickd. Podrobné o ni
piSu v kapitole Loutka Dudy Paivy. S timto typem loutky se setkal v jiz zminéném
divadle Gertrude Theater. Neville Tranter se s Paivou podélil o svou celoZivotni
zkuSenost. Své loutky si vyrabi sam, je s nimi na jevisti jako rovnocenny partner a
vznika tak specificky dialog mezi Zivym hercem - vodiCem loutky a ozivovanou
loutkou. Pravé spojeni této iluze se sou¢asnym tancem vytvaii zcela novou divadelni
poetiku. ,,7yvto objekty oZivaji prostrednictvim predstavivosti publika. To mi dava

prresné ten druh diivérnosti s divaky, ktery jsem hledal jako tanecnik.“ *°

Duda Paiva se proslavil inscenaci Angel /4ndél], se kterou roku 2005 vyhral
hlavni cenu mezinarodniho loutkového festivalu Spectaculo Interesse v Ostrave a se
kterou procestoval cely svét. Nasledovaly dalsi inscenace, které také slavily uspéchy

po celém svété. Duda Paiva vytvofil spojenim tance a loutkoherectvi specificky

% Dana Raz Dance Project

39 Korzo [online] Duda Paiva [cit. 1. 6. 2019] Dostupné z: https://www.korzo.nl/en/production-
house/choreographers/duda-paiva, vlastni pieklad.

40 Tamtéz.
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divadelni jazyk. V ramci workshopli, které potfadda jeho skupina Duda Paiva
Company, ptedava jiz fadu let své cenné zkuSenosti. Je uzndvanou mezinarodni
divadelni osobnosti. V soucasné dob¢ zije v Amsterdamu v Nizozemsku, ale velmi

Casto je na cestach po celém svéte.

V této kapitole se budu snazit chronologicky zaznamenat vSechny inscenace,
které Duda Paiva vytvofil nebo se na nich velkou ¢asti podilel. Nékterym vénuji veétsi
prostor, jiné pouze zminim, a to v zavislosti na jejich dohledatelnosti ¢i dileZitosti.
Vybrané inscenace podrobné rozebirdm v zavéru prace. Charakterizuji také ptisobeni

Duda Paiva Company.
4.1. Rana tvorba

S vlastnim autorskym loutkovym predstavenim debutoval Duda Paiva v roce
1998 na festivalu CaDance v Nizozemsku, inscenace se jmenovala Loot /Korist]. Od
té doby spolupracoval s mnoha vyznamnymi choreografy, reziséry a dalSimi umélci.
Pted zalozenim vlastni divadelni skupiny navazal vyznamnou spolupraci s Mischou

van Dullemenem, Ulrike Quadeovou a Shintarem Ouem.

V roce 2000 vytvofil s Mischou van Dullemenem piedstaveni Marvin.
Humorny duet se inspiroval piibéhem britského spisovatele Sakiho a pojednaval o
bizarnim vztahu matky se svym synem. S choreografem Mischou van Dullemenem
pak spolupracoval na nékolika dalich projektech. Marvin byl portrét chlapce, ktery
si vytvaii vlastni magicky svét pomoci své fantazie. Jedinou spolecnosti jsou mu
piredméty v jeho pokoji, a tak ho do jiného svéta dokaze unést naddimenzovany stiil,
zidle nebo plySovy Mickey Mouse. O patnact let pozdéji uvedl toto predstaveni v
Divadle loutekv Ostravé. Uéinkovalo v ném pét hercti a hostujici tane¢nik Filip
Stan¢€k. Ptibéh zlstal podobny predloze, jen détsky pokoj se proménil v internatni a
misto matky zde figurovaly tfi vychovatelky, herci na vysokych koturnach v
groteskné vycpanych kostymech. Marvin tu mél i kamarady, chlapce a divku ze
stejné Skoly, ale ti mohli byt i pouhym vyplodem jeho fantazie. Tato inscenace
navstivila nejvétsi mezinarodni loutkaisky festival v Charleville — Mezieres ve
Francii, loutkaisky festival v Polsku a piedstavila se na mensim turné po Spanélsku.

Podrobnéji se ji vénuji v posledni kapitole.

Uzkou spolupraci navazal Paiva s podobné vSestrannou umélkyni Ulrike

Quadeovou. Vytvorili duo Quade & Paiva, které se snazilo o jednoduchost a
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poeti¢nost prostiednictvim riznych disciplin (fyzické divadlo, tanec, loutkafstvi,
video, hudba, objekty, scénografie). Tak vznikly inscenace Oyster Boy [Ustricny
chlapec], Dead orange walk [Mrtva oranzova prochdzka], Two old ladies [Dve staré
damy], Silk [Hedvabi] a dvé sola Nude Volume/Angel [Nahd hlasitost/Andeél]. V
Dead orange walk (2003) vytvofili pomoci tance, hudby, loutek, instalaci, videa a
textu atmosférické obrazy ze zivota Fridy Kahlo. Byl to bolestny i vtipny portrét této
proslulé mexické malitky. Pro ptedstaveni Two old ladies (2004) si inspiraci vzali z
ptibéhu nizozemského spisovatele Toona Tellegena o dvou starych damach.
Pojednava o dvou celoZivotné spjatych dusSich, které se ptfes snahy k odchodu
nedokdzou opustit. Jejich podivné, dusivé a zaroven milujici pratelstvi se jim stane
osudnym a otazkou zustava, zdali to bylo z lasky. Inscenace Silk ma také literarni
piedlohu. Je inspirovana stejnojmennym bestsellerem italského spisovatele a
dramatika Alessandra Barrica. Roku 2005 se Paiva se svym solem Angel zacastnil
festivalu Spectaculo Interesse v Ostrave, vyhradl s nim hlavni cenu i cenu divéak, a to
odstartovalo jeho so6lovou drahu. Po Ctyfech letech spoluprace se Paiva a Quadeova
vydavaji kazdy svou cestou. Ulrike Quadeovd se nadale vénuje loutce, tanci,
fyzickému divadlu, ale hlavni diraz pfenechava osobité scénografii a obrazovosti
piedstaveni, sama svou skupinu Ulrike Quade Company zafazuje do druhu
vizualniho divadla. O tom svéd¢i naptiklad jeji slavné piedstaveni Coco Chanel, kde
se také objevuje molitanova loutka ve spojeni s tancem, ale vzhledem k celku ma
mén¢ prostoru a mluvi odlisnym divadelnim jazykem. ,, Pro mé byla ta spolecna
tvorba spise laboratori, kde jsme meéli moznost zkoumat, co je nas vlastni styl,
zkoumali jsme prdci s loutkou, zpusoby vodeni, a ziskali jsme tak zkusenosti, a hlavné

Jjsme si ujasnili, v cem bychom chtéli, ale uz kazdy sam, pokracovat.”**

Paiva spolupracoval také s vyznamnym tane¢nikem a choreografem Shintarem
Ouem puvodem z Japonska, ktery prosel soubory Hamburského baletu, Nederlands
Dans Theater, Cullbergballeten a dnes pusobi jako choreograf a tane¢nik v
Holandsku, Japonsku, Izraeli a Svédsku. Spole¢né stali na jevisti i s Ulrike
Quadeovou v predstaveni Oyster Boy v roce 2001. To nas zavedlo do svéta dvou
désivych, ale sympatickych postav. Tito nepochopeni vyvrhelové se snazi zapadnout

a najit lasku v krutém svété. Inscenace byla inspirovdna dvéma basnémi od Tima

41 Loutkar [online] 1/2008, s. 32-33. Dostupné z: http://www.loutkar.eu/index.php?h&id=2008023
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Burtona The melancholy death of oyster boy [Melancholicka smrt ustiicného

chlapce] a The girl with many eyes [Divka s mnoha oc¢imal.
4.2. Duda Paiva Company

Paiva zalozil vlastni Duda Paiva Puppetry & Dance v roce 2004, pozdeji
Duda Paiva Company (dale DPC), ktera ptisobi dodnes. Realizuje fyzicka, vizualni
predstaveni s loutkami a tancem, vystupuje v divadlech a na festivalech uvnitf i v
plenéru, a to nejen v Nizozemsku, kde sidli, ale i v zahrani¢i. Vse zacalo roku 2004

vznikem solového piedstaveni Angel, které se predstavilo na celosvétovém turné.

Sé6lo Angel vytvotil Duda Paiva pro festival CaDance v Nizozemsku a
prezentoval ho ve Francii, Némecku, Polsku, Ceské republice, Slovinsku, Rusku,
Mad’arsku, Estonsku, Chorvatsku, Bulharsku, Spanélsku, Portugalsku, Italii,
Spojeném kralovstvi, gvycarsku, Norsku, Dansku, Turecku, Izraeli, Rakousku,
Bolivii, Singapuru, Brazilii, Australii a Kanad¢. Rozborem tohoto dila se zabyvam v

posledni kapitole.

DPC neni klasickym modelem ansamblové tane¢ni nebo divadelni skupiny.
Je to skupina lidi, ktera se jaksi ptirozen¢ kolem osobnosti Dudy Paivy utvaii. Pokud
spoluprace s urCitym umélcem funguje, byva osloven pro dalsi projekty. Ne&kteti
zustanou déle, jini se objevuji na riznych pozicich tviirciho tymu, dalsi se inspiruji a
pokracuji samostatné. Pfesto miizeme jmenovat umélce, ktefi s Paivou spolupracuji
nejCastéji. Behem prvnich let existence skupiny reziroval nebo loutkové koucoval
(puppetry coaching) vétSinu inscenaci Paiviiv ucitel Neville Tranter. DalSim
rezisérem a autorem namétl i choreografie byl Paul Selwyn Norton, vyznamny
tanecnik, choreograf a pedagog. Pod dramaturgii inscenace je n€kolikrat podepsana
Kim Kooimanova, dramaturgyné, divadelni programatorka, fotografka a vSestranna
osobnost. Zvuk a video nejCastéji zajistuje mistr zvuku a skladatel Wilco Alkema.
Autorem svételného designu byva Hans C. Boer, Mark Verhoef nebo izraelsky
taneCnik a choreograf Itzik Galili. Tane¢nik a choreograf brazilského plivodu
Ederson Xavier spolupracoval na tvorbé choreografie i videa a hral v inscenaci
Malediction [Prokleti]. Brazilsky vytvarnik Andre Mello navrhl a vyrobil loutky do
mnoha pfedstaveni. V posledni dobé¢ se ustalil Duda Paiva Ateliér, do kterého patii
scénografka a vytvarnice Justyna Bernadetta Banasiac a herec, loutkaf, rezisér a

vizualni umélec Tim Velraeds. Mezi nejobsazovanéjSi herce patii pravé Tim
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Velraeds, dale Cat Smits, Ilija Surla, Ester Natzijl a Josse Vessies. Duda Paiva
ucinkoval ve svych pocateCnich projektech, poté se vénoval rezii, loutkovému
kouc¢ingu a byl autorem naméti a choreografie. Na jevisté se vratil ve svém solu

Blind [Slepy] v roce 2015 a letos v sole Joe 5.

DPC nabizi kromé svych inscenaci také loutkové workshopy pro zacatecniky
i pokrocilé, nejcastéji pro studenty tance nebo profesionalni tanecniky ¢i herce, ale
také pro déti 1 dospelou verejnost. Workshop pro zacatecniky je zaméfen na zakladni
princip oZiveni jednoduchého predmétu. Clenové DPC uéi zajemce, jak oZivit nezivy
material, naptiklad oby€ejnou ponozku, aby se pohybovala, mluvila a komunikovala
jako samostatna bytost. Pokrocilejsi si vyzkousi slozitéjsi tkol a tim je tzv. ,, objekt
score”. Duda Paiva tak nazval techniku, kterou vyvinul. Tento pojem lze tézko
pielozit, jedna se totiz o specifickou praci tane¢nika s predmétem c¢i loutkou.
Tane¢nik vytvaii dva vzorce pohybu zaroven, jeden pro loutku a druhy pro sebe.
Tane¢nik — manipulator ma loutku navlecenou na ruce, ale loutka si miize proptjcit i
dalsi casti jeho téla. Manipulator také mize a nemusi byt vidét. Interakce mezi
loutkou a vodi¢em vytvaii pole napéti, ve kterém loutka oziva. Uastnik workshopu
se nauci rozvijet kratké choreografické motivy a objevuje moznosti a vyzvy, které

,, object score” ptindsi. Treti typ workshopu je zkombinovany s dilnou, kde si

ucastnici vyrobi vlastni pénovou loutku.

DPC ma sidlo v Nizozemsku v Amersfoortu, v€tS§ina inscenaci vznikd v
koprodukci s divadlem Korzo v Haagu. Korzo je mistem otevienym pro soucasné
divadelni a tane¢ni uméni, poskytuje prostor jak uspe€sSnym, tak mladym, zacCinajicim
uméletim. Zde mivaji vétSinou Paivovy inscenace premiéru a nékolik repriz a déle se
prezentuji v dalSich méstech v Nizozemsku a v zahrani¢i. Pokud Paiva realizuje
projekt mimo svou domovskou scénu, vétSinou si s sebou bere aspon ¢ast svého
osvédceného tvirciho tymu. Dalsi pfedstaveni jsou tedy uvadény pod hlavickou

Duda Paiva Company.

4.3. Inscenace DPC

V roce 2006 mé¢la premiéru inscenace Hamlet cannot sleep [Hamlet nemiize
spat]. Zabyvala se Hamletovskym tématem zivotni existence, hranici mezi Zivotem a

smrti, snem a realitou. Zakladala se opét na pohybovém dialogu ¢lovéka a loutky.
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Jednoducha scéna se skladala pouze ze sklddaci postele a bedny s nékolika
rekvizitami. Postel se v pribéhu hry magicky proméiovala jednanim herce. Prvni
loutka je hlava muze, jejiz ruce a nohy ji propijcuje zivy herec. Druha loutka se
sklada z lebky a jedné dlouhé paze, samoziejmé pouze z kosti. Jednozna¢nost tance
smrti v tomto predstaveni neptsobi nijak kycovité, naopak. Paivova loutka ztvarni

postavu Smrti a jeji ud¢€l velmi ¢isté, jednoduse a poeticky.

Morningstar [Jitrenka] je dalSim Paivovym sdlem, které vzniklo téhoZ roku
a predstavilo se na Spectaculu interesse v Ostrave. Opét vyhrdlo prvni cenu. Nina
Malikova o ném podéava zpravu v Casopisu Loutkdt: ,, Pribéh cloveka a jeho alter ega
zacina zrozenim podivného Zzivocicha, se kterym posléze protagonista splyva v
jedinou, pstrosu podobnou bytost. Sledujeme prolnuti s Mistrovou osobnosti, podivny
zapas Mistra a jeho plivnikovského ucne, jejich souboj ménici se v milostny akt az po
zavérecné Dablovo zniceni.”*? Tak jako predchozi inscenace Andél zpracovava
Jitrenka téma zapasu dobra a zla a jejich neoddélitelnost. VéEtsi diraz klade mozna
prave na to zlo, které se ukryva uvnitf kazdého ¢loveka, které se miize objevit s ranni
hvézdou a se zdpadem slunce zase odejit, které je schované n¢kde hluboko uvnitt a
¢eka. Pokud divak sympatizuje s protagonistou, pravdépodobné zacne sviij postoj
piehodnocovat, kdyz na konci ptedstaveni odhali pod kostymem teroristickou
vyzbroj. Kdo je v tu chvili zaporngj§i postava? Dabel nebo Clovék? A je nutné to
hodnotit, kdyz Dabel i Clovék jsou jedno? V rozhovoru s Katefinou Dolenskou
béhem Spectacula interesse 2009 prozradil Duda Paiva na otdzku poslani této
inscenace: ,, Byl jsem vychovavdn jako katolik, kterému je vstépovdno, zZe zlo je
vzdycky mimo clovéka a nikdy za néj nejsme zodpovédni. A kdyz jsem vyrostl, tak
Jjsem zjistil, Ze to neni moc pravda.”*® Zlo si ¢lovék oblékd tak lehce, jako si
loutkoherec oblece loutku. Hlavnim poselstvim ptedstaveni je Sifeni zla a teroru po

svéte, je to aktualni obraz dne$ni doby.

Porshia také vznikla roku 2006 a svym zptisobem Zije dodnes. Ustfedni
loutka, noblesni a zaroven bizarni dama v letech Porshia se stala Paivovou oblibenou
loutkou. Je jeho €astym pomocnikem pii workshopech a vystupuje s nim na kratSich
vystoupenich pii riznych prileZitostech. Také ma svou vlastni facebookovou stranku,

jeji fanousci zde naleznou mnozstvi fotek z rtiznych koutii svéta a také vtipna a

42 Loutkar [onling] 6/2007, s. 256-259. Dostupné z: http://www.loutkar.eu/index.php?h&id=2007167
3 Loutkar [online] 1/2008, s. 32-33. Dostupné z: http://www.loutkar.eu/index.php?h&id=2008023
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zajimava kratkd videa. Loutka ma ostie fezané rysy v obliceji, hluboké tmavé oci, na
svlj vek pritazlivy dekolt a jeji nohy a jednu dlaii ji proptijéuje vodic. Tento piimy
lidsky element napomaha k dokonalé iluzi zivé bytosti. Dalsi vyhoda je variabilita.
Kdyz loutku nevodi sam Paiva, miize ji proptj¢it své nohy balerina nebo hlas operni
pevkyné.

Facade [Fasada] byla vytvotena roku 2007 ve spolupraci s polskym
loutkovym divadlem Bialystok Teatr Lalek. Pfedchazela ji dlouha ptiprava, kdy se
herci nejdiive ucili specifické praci s Paivovou loutkou, jest¢ nez zacal samotny
proces zkouSeni inscenace. Fasada vypravi piibéh o staré opusténé dame s tizivou
minulosti, ktera vede sviij penzion. Samotni najemnici jsou velmi podivni az bizarni
lidé. Jedinou Cistou bytost pfedstavuje zebrak zijici na ulici pfed domem. Fasada je
cernd komedie o zarlivosti a chamtivosti, ale také o pratelstvi a toleranci. Kromé

tance, herectvi a loutek je na jevisté zakomponovana i ziva kapela.

V roce 2007 se pivodné z workshopu pro tane¢niky vyklubala inscenace
Atelier [Ateliér]. Tii herci si na malické sklepni scéné na ttech Sicich strojich §iji
loutky, které jim ozivaji pod rukama jesté nedokoncené. Podle Paivy se predstaveni

povedlo tak, ze ho zatadil na repertoar Duda Paiva Company.

Malediction [Prokleti] je inspirovano Zlou Carodéjnici ze zdpadu 7 pera
amerického spisovatele Lymana Franka Bauma, autora série roméani o Carodéjovi ze
zemé Oz. Tato zelena prisSera se rodi na pitevnim stole dvou modernich Frankensteinti
s rouSkami na ustech. Pitevni stiil je jako Pandotina skiiiika, postupné z néj vylézaji
nejriznéjsi bytosti, ztélesnéni Spatnych stranek lidstvi, v§i Spiny a tizivé minulosti.
Ptedstaveni je poetickou no¢ni murou, které jako vzdy nechybi humor. Kromé tance,
herectvi a loutek je zde vyuzivdna také videoprojekce a velky podil ma i hudba
Erikka Mckenzieho. Duda Paiva zde tan¢i po boku tane¢nika a choreografa Edersona
Rodriguese Xaviera. Ten pochdzi z Brazilie, kde se sezndmil s bojovym tancem
capoeirou, tanecnimi styly afro jazz a modernim i klasickym baletem. Do
Nizozemska pfiSel za dal§im taneCnim vzdélanim a uZ zde zlstal. V soucasnosti
pracuje jako nezavisly tane¢nik, choreograf a uéitel v Amsterodamu, ale ¢asto ptisobi
po celé Evropé. V roce 2002 vyhral taneéni ocenéni Swan Prize VSCD* za

jedineény a rozpoznatelny tane¢ni styl a v roce 2009 zvitézil na festivalu Baj

4 Cena Dutch Theater directions [Holandskd divadelni rezie]
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Pomorski v polské Toruni v kategorii nejlepsi muzsky tane¢nik pravé za inscenaci

Malediction. Pfedstaveni vzniklo v roce 2008.

O rok pozdgji se predstavila inscenace Love Dolls [Miluj panenky].
Pojednava o panenkéch, pannach ¢i figurinach predstavujicich zeny a divky a o
lidech, ktefi jsou jimi fascinovany. Na jevisti se s loutkami potka hudba, tanec a zpév
v extravagantnim kabaté. D¢&j se odehrava v klubu, kde si hosté plni své fantazijni
sny o lasce. Misty inscenace sklouzava do erotina a pokiivenych forem lasky a
ukazuje ndm kruty a nemilosrdny svét reality. Duda Paiva Company ji vytvofilo v
koprodukci se slovinskym loutkovym divadlem Lutkovno Gledalisce Ljubljana a

Korzem.

V roce 2010 méla premiéru inscenace Bastard, dalsi vitéz Spectacula
interesse. Jednd se o volnou adaptaci romanu Srdcervac francouzského spisovatele
Borise Viana. Piedstaveni ma politicky podtext. ,, Pred nekolika lety utrpéla kultura v
Nizozemi obrovské financni Skrty po mnoha letech staveni dobré platformy pro
umélce a umeéni obecné. V Bastardovi vidime umélce hozeného na smetiste. Je
kompletné pokryt odpadky a néjakou dobu mu trva, nez pochopi, ze je ve velmi divné
situaci. Loutky jsou jiz soucasti tohoto prostoru a pomahaji mu porozumeét, v jaké

situaci se skutecné nachdzi.”* Inscenaci rozebirdm v posledni kapitole.

Piedstaveni Screaming object [Kricici objekt] vytvotil Paiva spole¢né s
Mauriciem Oliveirou v roce 2011. Jejich pratelstvi vzniklo jesté v détstvi v rodné
Brazilii, béhem dospivani se spolecné seznamovali s divadlem a oba se v 90. letech
odstéhovali do Evropy. Mauricio Oliveira je tane¢nik a choreograf, spolupracoval s
mnoha vyznamnymi umélci jako je Wiliam Forsythe a Dana Caspersenova z
Frankfurt Ballet, zalozil vlastni tane¢ni skupinu Mauricio de Oliveira & Siameses. Ta
méla Screaming object v repertoaru jesté ne€kolik let pod nazvem Sobre Objeto
Gritante, po tvircich ho tancili Ditto Leite, lvan Bernardelli a Rodrigo Rivera. V
inscenaci ma jeden tane¢nik na hlavé a ramenou jakysi pletenec z masek riiznych
vyrazl,, ma tak mnoho tvafi, které se diky tvarnému molitanu dokézi pohybem ménit.
Maskami ma pokryté i nohy, plisobi dojmem nestastné narozenych siamskych
sourozenct nebo jako obludna alegorie. Postupné vytahuje dals$i masky, pod trickem

ukryva tvar misto bricha, kterd dokaze mluvit. S charakterovymi maskami stejného

%5 Duda Paiva — Bastard! [Interview], 2016. Avocado Media. Zvefejnéno 18. 3. 2016, vlastni pieklad.
In Youtube. Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=bH60fRUqgsJc)
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designu ptedvedou oba tane¢nici plisobivy pohybovy dialog. Druhy performer tanci
nejdiive bez masky, kratkd jemné riizova sukynka z pefi na télovém kostymu mu
dodava nadech animality. Ta se objevuje i1 v tanci. Vyuziva tenké nité natazené ze
stropu jeviste, které jsou zakonceny bilymi plySovymi kapkami na ¢erném baletizolu.
Vlasce se v jevistnim svétle lesknou a pomoci tézitek je lze pfemistovat libovolné v
prostoru. Scéna sama o sob¢é by mohla byt moderni vytvarnou instalaci. Jejimi autory
jsou Duda Paiva, Andre Mello, Jaka Banic, Charlotte Ten Raa, Daniel Kelly a Mr.
Jodje. V dalsi Casti vede jeden tanecnik monolog a u toho drzi druhého za tilko, jako
by to bylo voditko. Ten ma na hlavé obii hlavu nosoroZce. Je to obraz plny ¢ihajiciho
nebezpeéi a naléhavého sd€leni. Pasobivé je také taneCni solo, které by se dalo
piirovnat k charakteru postavy z masek. Pomoci rtiznych trhanych, kiecCovitych,
odizolovanych pohybii a obli¢ejovych Sklebl nadm ukazuje obrazek pokiiveného
Clovéka, tak jako nazev samotného piedstaveni — Screaming object, které nas
odkazuje k expresionistickému obrazu Edwarda Muncha Vykrik. Pénové loutky a
masky se objevily i v dalSich Oliveirovych projektech, napiiklad v Albedo a Rubedo.
V Rubedo vyuzil krom¢é pénové loutky mimozemstana také celotélové masky,
naddimenzované paruky a fousy. Inscenace je timto vytvarnym zékladem velmi

pozitivné ovlivnéna, tanecnici praci s loutkou i maskou zvladaji velmi dobte.

Projekt Bestiaires [Bestidre] vznikl ve spolupraci Nizozemska, Norska a
Slovinska v roce 2012. Tématem je feckd mytologie a jeji pfesah do nadCasovych
problémi spole¢nosti. O rok pozdé€ji vytvaii Paivova spole¢nost inscenaci Break a
legend [Zlomeni legendy] jako poctu k deseti letim své existence. Byla ur¢ena k
letnim festivalovym produkcim, ale nakonec ji uvadéli i v divadlech. V roce 2014
prichazeji Greeks [Rekové], kteii tuto pomyslnou trilogii uzavieli. Rozbory téchto

inscenaci se nachazeji v posledni kapitole.

V roce 2015 pfichazi Paiva po dlouhé dob¢ s vlastnim s6lovym projektem
Blind [Slepy]. Ten je velmi silné inspirovan vlastni zivotni zkuSenosti a
improvizovana interakce s publikem zde dostava nezvykle velky prostor. Rezirovala
ho vyznamna rezisérka Black Hole Theatre Nancy Blackova. Kritika se o pfedstaveni
vyjadiovala rozporupln€. Jeho rozbor se nachazi v posledni kapitole, stejné jako
rozbor inscenace Monsters [Monstra]. Ta zavadi divaky do svéta podivnych bytosti.

Maji ktidla, ocasy, lidské nohy i ruce a legra¢ni hlavy. Jsou poslusni Narcissusovi,
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ktery je néco jako krotitel zvirat. Ukazuje nam, co vSechno jeho mild monstra umgji,

dokud oni sami neza¢nou premyslet, kdo je tady ve skutecnosti zvite.

Nederlands Blazers Ensemble vytvofil spole¢né¢ s Duda Paiva Company Vv
roce 2018 ojedinély projekt The Fairy Queen [Pohddkova kralovna]. Opera Henryho
Purcella, kterd je inspirovdna Shakespearovskou komedii Sen noci svatojanské, se
poprvé setkala se specifickou loutkou Dudy Paivy. ,,Sila téchto loutek je v tom, zZe
maximalizuji vSechno, co my jako Zivi herci udélame. Z mé zkuSenosti loutka prinese
vice humoru, nez kdyz to stejné udeéla clovék a je také dramatictéjsi nez zivy herec na
jevisti. Prace s loutkami ve spojeni s Zivou hudbou tvori velmi silné pouto a je
extrémné pritazliva pro divika.”® To se potvrzuje i ve velmi pozitivnim ohlasu
détského publika. Piedstaveni se totiz hraje také pro déti od 8 let a jejich pozornost je
timto jeviStnim tvarem zcela polapena. Najdeme zde kromé zpivajicich loutek opét
loutku ve spojeni s tancem, hudebnici jsou soucasti jevisté a aktivné a prirozené zde
existuji v d&ji. Zpevaci a tane¢nici vodici loutky maji cerné obleceni a kukly, coz je v
Paivove tvorbé novinkou, mizi tak dialog mezi vodi¢em a loutkou. Myslim si, ze je
to v tomto piipad¢ dramaturgicky CistSi feSeni. Predstaveni pIné kouzla, iluze a

nadherné hudby je diky Paivoveé rezii i plné humoru.

Téhoz roku se objevilo dalsi piedstaveni s nazvem Lost Creatures [Ztracena
stvoreni], které je urCeno i détskému divakovi. Inicioval ho herec ansamblu DPC
Tim Velraeds a hraje v ném spolu s Cat Smitsovou. Zavede nas do malého
obchtidku, podivného vetesnictvi, kde kromé zbytecnych véci najdeme postupné
riznd vyhynula zvirata. Majitel obchodu, pan Ut, je stary muz, ktery by nejradéji
neprodaval nic, chtél by mit vS§echny véci pohromadég, aby ndhodou néjaka neupadla
v zapomnéni. Tim Velraeds je fascinovan vyhynulymi zvifaty a na této fascinaci je

postaveny kouzelny svét obchodnika Uta a jeho podivnych tvord.

Tt1 nejnovéjsi inscenace vznikly roku 2019. S ndmétem pro piedstaveni Joe 5
ptisel Duda Paiva, je autorem choreografie a G¢inkuje v ném v alternaci s Iljou
Surlou a Jossem Vessiesem. Koncept Sail [Plachty] vzesel od Cat Smitsové, herecky
DPC a Duda Paiva se ujal rezie. Harriét Stroetova je autorkou ndpadu a hraje v
predstaveni Dingdong spole¢né s Ko van den Boschem, ktery hru reziruje. Duda

Paiva je autorem choreografie a je podepséan jako loutkovy kouc.

%6 Duda Paiva — Bastard! [Interview], 2016. Avocado Media. Zvefejnéno 18. 3. 2016, vlastni pieklad.
In Youtube. Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=bH60fRUqgsJc
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Inscenace Joe 5 piindsi kritickou vizi budoucnosti. Ocitame se Vv
Casoprostoru, kde se science fiction stalo pravdépodobnou realitou, komunikace ma
jiny vyznam a ozivaji nové formy zivota. Uprostied zije Joe 5, jakysi neo-Clovek,
prazkumnik, ktery ma za ukol ochranit lidskou rasu a kviili tomu podnika cestu na
Mars. Jaky je vliv nasi destruktivni povahy na zbytek vesmiru? Existuje spolecna
budoucnost, nebo se vSechno zménilo natolik, ze nezbylo misto pro nas, takové, jaci
jsme a jakym zpuisobem premyslime? Muzeme se navzajem dorozumét? Inscenace
vznikla ve spolupraci s vizualnimi umélci STMSND*' (Daniel Patijn, Mark Verhoef
a Wilco Alkema).

Sail — The Storm of life [Plachta — Boure Zivota] je o mladé zené, ktera se
zcela sama vydava na plavbu oceanem. Odplouva pry¢ z kazdodenniho Zivota, pry¢
od vSech pravidel, rutiny, politiky a strachu. Jeji lod’ je pro ni novym domovem, se
kterym se vydava do modrého svéta plného krasy. Je to misto, kde mize byt sama za
sebe, spolecn¢ a také navzdory piirodnim zivlim a neptfedvidatelnosti mofte.
Piedstaveni vyvolava v divakovi otazky. Co vede ¢loveka nechat vSechno za sebou?
Pro¢ se snazi prekraCovat své limity a zdmérné se pousti do nebezpeci? Vrati se

namoinik nékdy domi? Vedle tance a loutek se v inscenaci vyuziva také film.

Dingdong — A terrible happiness [Dingdong — Strasné stesti] pojednava o
zniCeném zivotnim vztahu formou komiksové karikatury a tragédie v jednom. Helga
a Peter jsou moderni UspéSny par a vSe je v naprostém pofadku, dokud Helga
nezacne piemyslet o svém zivoté, o svété, ve kterém zije, a o jejim vztahu s Peterem.
Zjistuje, ze rutina preménila lasku v absurdni epilepticky stroj. Loutky v inscenaci
predstavuji vahavé lidské podvédomi a nevyicené myslenky, alter-ega svych zivych
prot&jski. Ziva Helga s Peterem jsou nositelem vieho $patného, co si jen dva lidé

dokazi v souziti provést.

Paivova dosavadni prace je zna¢né rozsahla, kdyZ vezmeme v tivahu, Ze jde o
pomérné¢ mladého umélce. Jakym smérem se tedy bude jeho ptisobeni ubirat dale a

co ¢ekd Duda Paiva Company, 10 je zatim otazkou.

47 STMSND je divadelni kolektiv soustiedény v Amersfoortu (NL).

62



5. Loutka Dudy Paivy

Duda Paiva pracuje se zvlastnimi loutkami z pruzného molitanu. Loutka je
vétSinou vystiihdna nizkami z jednoho velkého kusu. Ma to sviij divod, protoze
pokud by byly jednotlivé ¢asti vymodelovany samostatné a pak ptilepeny k sobé, v
mistech spojui ztraci loutka na tvarnosti vlivem lepidla a je nachylnd k porusSeni.
Pokud je objemngjsi, je vevnitf duta, aby se zachovala jedna z jejich hlavnich
vlastnosti — lehkost. Lehka loutka md krom snadné manipulace vyhodu tichosti, na
rozdil od jinych materidli ned€la témét zadny zvuk pii dopadu na zem, ani pfi

dotyku vlastnich jednotlivych ¢asti o sebe. To je pro tanec s loutkou velmi dilezité.

Materidl je neskutecné tvarny, okamzit¢ reaguje na jakoukoli vnéjsi
deformaci a po uvolnéni se hned vraci do piivodniho stavu. Loutka tedy reaguje na
kazdy sebemenSi pohyb, ktery s ni vodi¢ udéld. Téméi vSechny loutky jsou
vytvofeny jako rukavicové loutky (glove puppet), piesnéji muppeti. Pravé diky
svému materialu je vodi¢ schopen detailn¢ vykreslovat i mimiku loutky. Reakce na
pohyb se materidlem $§ifi ve vinadch a bez vyjimky, s ¢imz musi vodi¢ pocitat a na
druhou stranu zabréanit nezddoucimu pohybu. Kazda loutka je v tomto ohledu

jedinecna a reaguje jinak.

Molitan lze odsanim vzduchu mnohonasobné zmensit, coz je vyhodné jednak
pro piepravu loutek, jednak pro vizudlni efekt na jevisti. Paiva vyuzil tuto vlastnost v
n¢kolika piedstavenich. Loutka se vlozi do velkého igelitového pytle na odpadky,
klasickym vysavaCem se z ni vysaje vzduch a otvor se zajisti lepici paskou. Na jevisti
se pak z malého balicku postupné¢ vyklube loutka. Samotny ndvrat molitanu do

puvodni podoby je fascinujici, v ocich divéka se samostatné rodi nova bytost.

Povrch loutky je natfen barvou, vétSinou dikladnym stinovanim. V oc¢nich
dilcich jsou vloZeny sklenéné oc€i, diky nimz ma loutka hluboky leskly pohled.
Né&které loutky maji nalepené vlasy, jsou obleceny, nékteré jsou holohlavé nebo
nahé. Nékteré Paivovy loutky jsou krasné, ale vétSina je urcitym zplisobem oskliva a
bizarni. Samotny pohled na loutku nam o ni dost vypovida a vyvolava ruzné pocity.
To souvisi s tématy, kterym se Paiva ve svych inscenacich vénuje. Loutky znazoriiuji
Casto vyvrhele spole¢nosti, smutné, politovanihodné i kruté bytosti. Objevuji se také
zvitata nebo kombinace zvifecich a lidskych atributii a bytosti mystické jako je

and¢l, d’abel nebo mytologické postavy. Jista zaliba v oSklivosti a lehce strasidelném
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zjevu loutek se projevuje ve vétsing Paivovy tvorby. Casto si hraje s odlisnymi
proporcemi téla, velikosti jednotlivych ¢asti, jejich poctem atd. Obcas maji loutky

odnimatelné ¢asti, které se daji spojit suchym zipem.

Loutky se ovladaji zevnitf, ruka se vsune otvorem zezadu hlavy nebo v
zadech, nékdy se da vést celym trupem. S loutkou se miiZze manipulovat také
zvnéjiku jako s manekynem. Casto je jako &ast loutky povazovana néktera Gast téla
herce, proptjé¢i ji naptiklad své nohy, pazi, dlan apod. Loutky jsou uzptisobeny tak,
ze se s nimi jejich vodi¢ mize volné pohybovat v prostoru. Nebrani jim v tom zadny
vodici mechanismus a jsou dokoncené ze vSech stran. Loutka miiZe byt 1 samostatné
umisténa na scéné¢ a pusobit zivym dojmem, je to velmi zvlaStni, lehce hriizu
nahangjici jev.

Kromé téchto specifickych loutek se Duda Paiva neboji pouzit i1 jiné typy
loutek, nebo se spi§ vzdat nékterych vlastnosti podle potieb inscenace. Napiiklad v
Malediction se vyskytuje n€kolik malinkych (asi 25cm) manekynd, které jsou z
molitanu, ale nemaji pohyblivou celist. Jsou to zelené pfiSerky, zmenseniny své
piedlohy na pitevnim stole, z které vyskakuji. V inscenaci nedostanou tolik prostoru,
aby bylo tieba s nimi manipulovat detailnéji. Supi v Monsters nemaji pohybliva tsta,
protoZe jsou svoji povahou spis celotélovou maskou. V opeie The Fairy Queen maji
zpévaci, ktetfi vodi loutky, ¢erné kukly a nevstupuji do hry za sebe. Takze i kdyz se
Duda Paiva zabyva spojenim tance a loutky a rozvijenim specifického dialogu,

dokéze se vydat i jinym smérem.

Duda Paiva se poprvé s loutkami setkal jako tane¢nik pii spolupraci s
izraelskou divadelni skupinou Gertrude Theater. ,,Bylo to v Nizozemi a vlastné to
bylo moje prvni setkani s loutkami a laska na prvni pohled. OkamZzité jsem si rekl, ze
prresné tohle zacnu studovat a rozvijet. ”*® Paiva neni autorem specifické molitanové
loutky, ale jazyka, ktery vyvinul spojenim tance a pravé této loutky. Ulrike
Quadeova, se kterou Paiva spolupracoval na pocatku své kariéry, se také vénovala
spojeni tance a molitanové loutky, hlavné v inscenacich, které vytvareli spolecné.
Tuto loutku pouzila jesté v né€kolika dalSich inscenacich (napf. Coco Chanel, The
Writer [Spisovatel], The scream of the sunflower [K7ik Slunecnice]/, Radio Exit

Live), ale Quadova s ni pracuje jinym zptisobem.

8 Loutkar [online] 1/2008, s. 32-33. Dostupné z: http://www.loutkar.eu/index.php?h&id=2008023
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Duda Paiva si loutky do svych projekt nejdiive navrhoval i vytvarel sam, v

posledni dob¢ se na nich podili jeho spolupracovnici.
5.1. Mistr Neville Tranter

Abychom 1épe pochopili principy Paivovy prace s loutkou, musime se
zastavit u uciteld, kteti jeho tvorbu ovlivnili. NejvyraznéjSimi osobnostmi, se kterymi
se Paiva setkal, jsou Neville Tranter a Kazuo Ohno. Neville Tranter je australsky
loutkét zijici v Nizozemsku, ktery je znamy pro svou specifickou hru s loutkou.
Hraje prevazné s loutkami v Zivotni velikosti, jako vodi€ je pfiznany a je svym
loutkdm partnerem. Vztah mezi nim a jeho loutkami je zasadni. Piivede je k Zivotu
tak, ze nad nimi ztraci kontrolu (v oc€ich divaka). ,,Vztah mezi loutkarem a loutkou je
ambivalentni; Animuje své loutky s humorem, néznosti, temer laskou, ale zaroven je
konfrontuje s krutymi hrami. Tento dvojznacny vztah je jednou z vyraznéjsich
charakteristik, kterd se objevuje napiic Tranterovou praci.”®® Zaméiuje se
pfedev§im na dospélé publikum. Vénuje se klasickym divadelnim tématiim
(Macbeth, Moliére, Frankenstein), uvedl Ziravou hru Schicklgruber alias Adolf
Hitler, tematicky se vratil se k tradi¢nimu loutkaistvi v inscenaci Punch & Judy in
Afganistan [Punch a Judy v Afgadnistanu], kde ustiedni postavu ztvarnil Usama bin
Ladin. Reziroval také n¢kolik oper. Vedle jeho rozsahlé umélecké prace je velmi

dualezita jeho lektorska ¢innost.

., Vytvarim si vSechny své postavy, vSechny své loutky. ProtozZe ja vytvarim
svuj vlastni sveét, takze je musim videt, vyrobit a pak privést k Zivotu. Je to pro mé
velmi diilezité. To, jak vypadaji, jak jsou velci, jakym zpiisobem se pohybuji, dokonce
Jjakou maji barvu a z éeho jsou vyrobeni... v§echno je peclivé zvoleno. ™ ¥ika Neville
Tranter v dokumentarnim filmu Manuelly Blancové His Master’s Voice [Hlas
mistra], ktery se zabyva jeho praci. Stejné tak je na vyrob&é svych loutek
zainteresovan Duda Paiva. Siln¢ se domnivam, Ze rozdéleni prace vytvarnika a
loutkoherce je zcestné. Ze by mezi nimi méla fungovat tizka spoluprace, pokud uz se
rozhodneme rozdélit tyto tikoly dvéma riznym lidem. V soucasné praxi tak, jak jsem

se s ni setkala ja, herec dostane hotovou loutku, kterou navrhl vytvarnik a vyrobili ji

4 Unima. [online] Neville Tranter. [cit. 1. 8. 2019] Vlastni pteklad. Dostupné z:
https://wepa.unima.org/en/neville-tranter/

0 His Master’s Voice, 2013 [dokumentarni film]. ARTE France AGAT Films and Cie, a film by
Manuelle Blanc, vlastni pieklad. In youtube. Zvetejnéno 11. 11. 2018. Dostupné z:
https://mww.youtube.com/watch?v=-19CqrPX_F8&t=2s
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femeslnici v dilnach. Pokud s ni je néco v nepotfaddku, mize to doladit s fezbarem,
Svadlenou apod. Ti mu vyhovi, ale jen podle svych moznosti a vile. Ale jde vétSinou
jen o technické véci. O néjaké spolecné vizi nebo vnimani charakteru postavy tu neni
fe¢. Existuji samoziejmé i vytvarnici, ktefi umi navrhnout tzasné loutky, i ateliéry,
kde je umi vyrobit. Tito lidé ale vétSinou dokdzi vzit loutku do ruky a zahrat s ni.
Védi, co ma umét, znaji scénat, dokazi si to predstavit. Pokud tomu tak neni a délaji
jen izolované svou praci (malif namaluje télo loutky, Svadlena ji uSije sukni, ...)
vyslednd podoba loutky na jevisti je vysledkem nahody. A tak se dostavame do
uzaviené¢ho kruhu neuspéchu. Loutka je pro herce blizkym partnerem a je tfeba

vénovat jejimu vzniku patiicnou pozornost. Dobii loutkoherci jsou si toho védomi.

Existuje n¢kolik zékladnich principl oziveni loutky. Prvnim z nich je dech. V
kapitole o biomechanice jsem o dechu psala podrobnégji, proto jen zminim jeho
dileZitost. Pro loutku z pruzného molitanu je dech zasadni. Pohyb, ktery dechem
vznikd (iluzivng), vytvaii dojem Zzivota. Zpisob, jakym loutka dychd, nam zaroven
ukazuje jeji momentalni emocni stav. Dech je s emocemi uzce spjat. Zalezi na jeho
hloubce a rytmu. Tim se dostavame k rozfazovani pohybu a biomechanice. Jejim
zékladem je citéni centra téla, osy, hrudniku - centra dechu a emoci a dodrzovani

principu kontra pohybu pted hlavnim pohybem.

Samotny dech a biomechanika ale nesta¢i. To, co loutku ¢ini zivou, je jeji
vlastni mysl, jeji vlastni védomi. V tom nam pomiize pohled. To, ze loutka vidi, ze se
rozhlizi, prohlizi si své okoli, sebe, svého partnera, divaka. Je tfeba nemyslet na
pohyb hlavy, ale na pohyb pohledu. O¢ni kontakt je oknem do duse v piipadé lidi a u
loutek to plati dvojnasob. V dialogu vodice se svou loutkou je pravé tento vzajemny

pohled velmi silnym momentem.

Tak jako v Klasickém herectvi, ani v loutkovém herectvi neexistuje zadny
manual, jak zahrdt emoce. Pohybové Cistoty, kterou loutka vyzaduje, mizeme
spolecenskymi konvencemi, jednaji pfirozené€, pudové. Napiiklad strach miZeme
zndzornit pomalym odtdhnutim a zmenSenim, podobné jako to déla had. Radost
naopak vytahne loutku vzhiiru a otevre pazi, tak jako dit¢, kdyz vidi ptichazet rodice.
Zlost mize opét vytdhnout loutku nahoru, udélat ji vétsi, nez je jeji vodic, a to v

jednom ostrém rychlém pohybu a pak setrvat v napéti tak, jak to délavaji napriklad
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Selmy. Pro nadsSeni si mizeme ptedstavit surikaty a tak dale. Vzdy zélezi na loutce,

herci a situaci.

Zvladnuti specifického dialogu vodice s vlastni loutkou, ktery Neville Tranter
dovedl k dokonalosti a pfedal ho Paivovi, je velmi naro¢né. ,,(...)Trvalo mi dlouho,
nez jsem ziskal kuraz byt charakterem vedle loutky. Je to opravdové rozdvojeni,
protoze ja jsem ten, kdo to déla, ale jesté k tomu vérim té postavé vedle mé, totalne,
Jjinak bych nemohl hrat.”®* Ve chvili, kdy jedna a mluvi loutka, musi se jeji vodi¢
divat na ni, aby nestrhaval pozornost na sebe a naopak ji pfevedl na loutku. To plati, i
kdyz herec nevytvaii vlastni Cinoherni postavu a pouze slouzi loutce. Pohyb loutky
musi byt vyraznéj$i neZ pohyb herce a eliminovat musi herec i1 svou mimiku.
Vyhodou muppetii jsou velka tusta, kterd jsou vetsi nez lidskéd. Ta na sebe strhavaji
pozornost snadno. Pfi pohybu st ma vodi¢ sviij palec ve spodni Celisti, ostatni prsty
nebo nékteré z nich ovladaji Celist horni. Pokud loutka mluvi, nedodrZuje otevienim
a zavienim Celisti UpIn¢ kazdou slabiku jako skute¢nd Gista. Podobné posledni slabiky
slov ruka zavira, aby nezlstala stat s otevienou pusou, coz je velmi Castd chyba.
Aktivnéjsi je pii mluveé spodni Celist, mluvi tedy palec, nikoli ostatni prsty, aby se
loutka nezaklanéla a nedivala se vzhliiru. Pokud je na jevisti vice loutek, vyrazné se
pohybuje jen ta, ktera mluvi, ostatni se nehybou nebo se pohybuji minimaln¢. Pokud
vede herec dialog s loutkou, musi dokazat piepinat pozornost ze sebe na loutku a
zase zp¢t. Loutka musi reagovat na herce a herec na ni. ,, Nekdy jsem ja hlavni
postava, v nékterych hrach slouzim loutce. ”®* Kdyz ma jeden z partnerti vétsi prostor
v dialogu nez ten druhy, je to jednodussi pro orientaci. Neville Tranter si v nékterych
inscenacich bere do rukou i loutky dvé a stale hraje i za sebe. (Napt. Manipulator &
Underdog [Manipulator a psanec]) Duda Paiva zase piidava pohyb celého téla,
svého 1 loutky. Myslim, Ze stdle existuji dalsi cesty, kterymi jde tento specificky

zpusob vodéni rozvijet.

Loutka ndm dokaze ukézat lidské vlastnosti jinym zpisobem. ProtoZe ve své
podstaté neni ¢lovek, dokaZe nam tyto vlastnosti zprostiedkovat s jistym nadhledem.
Je v ni nevinnost, je jako dité¢. Kdyz se diva na svou ruku, je to, jako by ji vidéla
poprvé v zivoté. Loutka objevuje, Ze piedstavuje lidskou bytost, nebo zkouma, kdo

vlastné je. Je to velmi plisobivé. ,, Co déld loutku tak skvélou je, zZe nam umi ukdzat

S1Tamtéz.
52 Tamtéz.
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lidske stavy ve vsech aspektech. Temnou stranku lidské bytosti, svétlou, vtipnou,
absurdni, protestujici, prosté vsechno.”® Tranter hovoii o bolesti, kterou v
charakteru postavy hledd. Pro herce je vzdy zajimavé snazit se schovavat bolest,

kterou v sob¢ postava nese. To je to, co ji Cini pro divdka zajimavou a pfitazlivou.

5.2. Mistr Kazuo Ohno

v

Kazuo Ohno byl tane¢nik pivodem =z Japonska, ktery spolecné s
choreografem a vyznamnou osobnosti japonské undergroundové kultury jménem
Tatsumi Hijikata vyvinul tane¢ni formu zvanou but6 a stal se v ni mistrem. Jeho
dlouhy zivot (zemiel ve sto tfech letech) mu poskytl bohatou inspiraci pro
uméleckou tvorbu. Pivodné byl ulitelem télesné vychovy, poté studoval moderni
tanec, ktery byl tehdy jesté v plenkach. Za valky bojoval v Ciné a Nové Guinei a
dostal se do valeéného zajeti. Po valce zacal vyvijet novou tane¢ni formu jako
protipol hlavniho proudu, jako protest proti moderni kulture. Buté bychom mohli
zatadit k divadelni avantgard¢€. Proti obecné krase, kterou tehdejsi tanec na jevistich
ukazoval, pracuje butd se zcela jinou estetikou. Pivodné se tedy stavi do extrému
cilen¢, ukazuje télo skaredé¢, deformované, groteskni, provokuje a vyvolava skandal.
Diky tomu nachazi novou estetiku, nové pojeti krasy. V dokumentarnim videu o buto
a Kazuo Ohnovi hovoti Tadashi Endo, but6 tane¢nik, choreograf a teditel Butoh-
centre MAMA o podstaté tohoto sméru: ,, Opravdovou krasu nachdzi v intenzivnim
prozitku, jako kdyz prave zrozené dité poprvé otevie oci. Buto hleda tuto krdasu v
prirode. Hleda temnou stranku lidského byti, kterou se snazZime skryt a ktera nds
zaroven pritahuje. Tuto zakdzanou zonu miiZeme zkoumat pomoci tanecniho

umeni.”*

Prakticky v sobé& tento styl ukryvé celou Skalu riiznych aktivit, tane¢nich a
improvizacnich technik. Charakteristickym je vysoce kontrolovany pomaly pohyb
diikladné izolovanych ¢asti téla. Hlavni je ov§em jeho filozofické podhoubi. Podobné
jako existuji lidé, ktefi pouze cvi¢i jogu a jogini, kteti praktikuji jogu télesné 1
duSevné v kazdodennim zivoté, tak existuji buto tanecnici a butodisti. Buto se neustéle

méni vlivem spolecenskych okolnosti a lidi, kteti jej vytvari.

%3 Tamtéz.

% Dancing in between — A portrait of butoh with Tadashi Endo, 2017 [dokumentérni film]. ReZie
Camila Geoffroy and Eduardo Oliveira, Bauhaus Universitds Wiemar, vlastni pieklad. In youtube.
Zvetejnéno 11. 3. 2018. Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=yla-ZhPEByo&t=839s
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Tanecnici butd pouzivaji na jevisti vyrazné liceni, vétSinou bilé. Nékdy si 1i¢i
pouze tvar a ruce, nékdy témer celé télo. LiCeni ma o néco vétsi vyznam v piipraveé
na predstaveni nez na samotném vizualu. Dikladnym a védomim natirdnim povrchu
téla pozoruje tane¢nik, jak se jeho télo méni v nékoho jiného. Je to ritualni pfeména.
Na jevisti se pak performer dostava do jiného stavu védomi. ,, Necitim teplotu téla,
dokonce ani sviij viastni tlukot srdce. Cas mad viplné jinou hodnotu. Moznd jsem v tu
chvili mrtvy, nebo skutecné Zivy. ”>® Zazivani tohoto transu neni v tanci ojedinélé, ale
pro buto je to témet typické. Kazuo Ohno pokladal svym studentlim otézku: ,,Pro co
tancujes? Pro co se chces ucit?”’*® a sam na ni odpovidal: ,, Pro skutecnou lasku,
opravdovou existenci.”" Tatsumi Hijikata zase vid&l buté jako ,, ndsili, boj se sebou
samym, kladeni odporu a revoluci. Je to laska.”®® Buté je pro kazdého néco jiného,

protoze zivot kazdého Clovéka je jedinecny a neopakovatelny.

., Pro japonsky zivotni styl je typické spojeni se zemi. Doma nenosime boty,
abychom citili pokozkou chodidel podlahu, tatami rohozZe. Nesedime na zidlich, ale
na zemi. Citit spojeni se zemi je velmi diilezite a typicky japonské. A buto je
samozrejmé globadlni a mezindarodni, ale myslim si, Ze pravé pres Kazua Ohna a
Tatsumiho Hijikatu, japonskou prirodu a japonsky zivotni styl miiZeme buté lépe
porozumnét.”>® Hledat konkrétni postupy, které Duda Paiva pienesl do své tvorby,
by bylo velmi obtizné. Spatfuji jistou podobnost buté a soucasného tance ve spojeni
se zemi a s touhou najit ptirozené, pudové, opravdové ,.to”. Také témata, ktera si
Paiva voli pro své projekty, jsou ¢asto hluboce osobni. Zabyva se lidmi na okraji
spolecnosti, bizarnimi bytostmi a také naprosto Cistymi dusemi. V jeho piibézich je
laska a touha po pochopeni a §tésti asto ukrytd ve velmi nevzhledném balicku. Paiva
tento balicek rozbaluje, odhaluje své myslenky, pocity a nechdva publikum
pfemyslet o nich vlastni cestou. Po pfedstaveni Marvin, které Paiva inscenoval v
Ostravé a ve kterém jsem méla to Stésti hrat, pfichazeli ¢asto divaci a tikali: ,, To bylo
tak krasné, plakal jsem, ale viibec jsem to nepochopil.” To se mi vybavilo ve chvili,
kdyz jsem cetla, co jednou fekl Kazuo Ohno o svém umeéni: , Nejlepsi véc, co mi

muzZe nékdo Fict je, Zze béhem sledovani mého predstaveni zacal plakat. Neni diileZité

5 Tamtéz.
56 Tamtéz.
5 Tamtéz.
58 Tamtéz.
59 Tamtéz.
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porozumét tomu, co delam; moznd je lepsi, kdyz tomu nerozumi, ale jen reaguji na

tanec.” %0

0 CHILDS, Martin. Kazuo Ohno: Dancer who co-founded the modern Butoh style and brought it to
the world stage, The Independent, July 7, 2010, vlastni pieklad.
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6. Rozbory vybranych inscenaci
Vybrala jsem nékolik vyznamnych dél Dudy Paivy, které prakticky rozeberu.
Zaméefim se predevSim na tanec a pohyb s loutkou, ale nastinim také téma a poslani

inscenaci. V poslednim rozboru piiblizim spolupraci s Paivou jako rezisérem.
6.1. Angel [Andél]

Predstaveni vypravi o setkani Tuldka s Andélem a zabyva se otdzkami Zivota,
smrti, lasky a nendvisti. Téma smrti se objevuje v nékolika ohledech. Samotné
ozivovani loutky mizeme pokladat za tematické. ,, Pravée pri praci s loutkami jsem
nasel velmi silnou paralelu k otdzce zivota a smrti, protoze davate zivot mrtvému
objektu. ®* Socha barokniho andélicka oziva az béhem piedstaveni, do té doby lezi v
hromad¢ spadaného listi jako na prvni pohled nezivy predmét, jako kus kamene.
Tulék, nejisty si smyslem vlastni existence, se béhem piedstaveni nékolikrat dostane
s Andélem do souboje o zivot. Samotny fakt, ze dokaze komunikovat se sochou,
muze znamenat jeho nadptirozené schopnosti, nebo vypovidat o jeho vztahu k sob¢
samému. Je vSe, co vidime na jevisti, pouze sen, alkoholické delirium nebo uz se
ocitime na druhém biehu? Zasazeni déje do prostoru opusténého hibitova v nas

vyvolava nejen tyto otazky.

Stavba inscenace je velmi vyvazena, dialogy jsou prokladany tanecnimi a
pohybovymi ¢astmi a dohromady tvoii jeden celek. Duda Paiva zaklada nékteré Casti
na improvizaci a interakci s divaky, divadlo jednoho herce k tomu vybizi. Zde se
také naplno projevuje Paiviiv Cerny humor, ktery je také dalezitou soucasti dialogt
vztahu Tuladka a And¢la, tedy herce a loutky a jejich jednani.

Dialog Tuldka s Andélem je né¢im odliSny, Cist§i nez dialogy v jinych
Paivovych hrach. Myslim si, Ze to mize byt zvlastni intimitou, kterou mezi sebou
nachazi tyto dvé ztracené postavy. Nikam nespéchaji. Kazdy pohyb, gesto, vzdech i
pauza ma svij prostor. Nékteré pasaze jsou na dneSni uspéchanou dobu mozna ptilis
pozvolné, ale praveé diky této vysadé, kterou si tviirce doptal, mize divak pocitit

skute¢nou hodnotu ¢asu.

61 PAIVA, Duda v rozhovoru se SVAMBERG, Alex, Loutka jako chybéjici ¢ast t&la, Prdvo, 4. 3.
2008.
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So6lovy tanec dostane prostor naptiklad v monologu naptl Sileného Tuldka.
Andél je pfipevnén na horizontu a on mluvi k nému, ale hlavné k sob&. Do civilniho
pohybu vklada virtuézni tane¢ni prvky, které jsou v souladu s jeho feci. Hazi své télo
do prostoru stejné¢ jako slova z hloubky své rozzuiené bolavé duse. V jednom
momentu se dostane do jakéhosi spletence na podlaze, ze kterého se nemiize
vyprostit. Znazornuje fyzickou metaforu jeho zivotni situace. Monolog graduje a
Tulak se proméiuje ve zvife divoce pobihajici po jevisti a rozhazujici hromady listi.
Zastavi ho Sum radia, které se samo od sebe zapne a vytrhne ho z jeho Silenstvi, které
ma stale pohybovou kvalitu soucasné¢ho tance. Tuldk se zamysli a uvédomuje si, ze
mu jeho novy pfitel chybi. Velmi nesméle a bojacné se mu jde omluvit a vysvobodit
ho, a to beze slov. Tak jako muze divak ¢ist veSkeré pohnutky, které se odehravaji ve
vztahu této dvojice béhem dialogt, tak je Citelny 1 so6lovy tanec. Divak mlze vidét

niterny svét tuldka a vyvolava to v ném pochopeni a soucit.

Dvojice protagonistli pfedvede vtipné tanecni Cislo na latinskoamerickou
verzi pisné Cheek to Cheek®, kterou zpiva postava Andéla. Slova , Heaven, I'm in
heaven "% zngjici z jeho ust vyvolaji salvu smichu. Herec bohaté vyuzije moznosti
loutky, loutka pluje vzduchem, 1ét4, skotaci, tan¢i s hercem v pevném parovém

drzeni salsu, d€la s nim piruety a k tomu si najde chvilky pro zpév.

Silnym momentem je tanec smrti. V modrém mlhavém oparu jevisté se za
melancholické hudby snazi And¢l Tuldka udusit, jezdi na ném jako na lodi, jako by
chtél prepravit na druhy bieh sebe nebo jeho. Po sérii nasilnych pokust chytne jeho
hlavu a snazi se ji umlatit o zem, az dovede Tuldka k placi. Ten je po celou dobu
tohoto tance spiSe slouzicim partnerem, hlavni pozornost ma loutka. Vyuzitim
principt soucasné¢ho tance vytvoii performer s loutkou tanec plny smutku, touhy,

néhy 1 bésu.

Andél zdaleka neni symbolem svatosti, patii spi§ k andélim padlym. Dobré a
Spatné stranky And¢la 1 Tuldka se v inscenaci neustale vyménuji, pfevraci a stavi se
navzajem do kontrastu. Tuldk, ktery na zacatku pifedstaveni zebra od publika s
vymluvou, Ze vytézek piijde na nemocné déti, se mize zdat jako zaporna postava.
Jeho kladné moralni hodnoty se pfesto obcas vyderou napovrch. Napiiklad po tom,

co Andé¢la ve vzteku Skrti, se ho zepta, jestli je v potadku. A stejné jako se Tuldk

62 Cheek to Cheek [Licko na licko] jazzovy standard, autor: Irving Berlin, 1935.
83 [V nebi, jsem v nebi]
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snazi Andéla zabit, nemilosrdné s nim mlati o zem, skace na n¢j a busi do neho, tak i
Andél se svého spolecnika snazi sprovodit z tohoto svéta. Obé postavy vSak k sobé
tahne néco vyssiho, néco, co jim nedovoli se skuteéné zabit. Jejich vztah ma dulezity
vyznam. Andél zde totiz znazornuje jednu z nejstarsSich archetypalnich dramatickych
postav, smrt. Kdyz se tedy Tulakovi podafi smifit se s Andélem, smifuje se vlastn¢ se
smrti. V zavéru predstaveni nasazuje Andélovi zpét jeho kiidla v symbolickém
kuzelu svétla. Tuldk si vklada do ust minci, jejiz vyznam osvétlil divakim na
zacatku. Odkazal se na feckou mytologii. Chardén prevazel mrtvé po fece Styx do
podsvéti a za to bral uplatek. Proto se ve starovékém Recku vkladala mrtvym pod
jazyk mince, aby méli ¢im zaplatit a dostali se na druhy bfeh. Tulak s minci v Gstech

a Andélem v naruci splynou v jedno a ztrati se s poslednim paprskem svétla.

Inscenace Angel je esenci Paivova osobitého stylu, ktery spojuje tanec s
loutkou a vytvari vlastni specifickou poetiku. A to ve své nejCist§i forme, s
dokonalym vyvadzenim vSech inscenacnich slozek. Dokladd to mnoZstvi ocenéni,
které Angel nasbiral po celém svété a proslavil svého tviirce. Zadné dalii piedstaveni
v tomto sméru nepiekroCilo jeho stin, nicméné nasledujici tvorba Duda Paiva

Company piinasi nova témata a rozviji dal§i moznosti loutky ve spojeni s tancem.

6.2. Bastard

Piedstaveni Bastard, poprvé uvedené v roce 2016, patii mezi Paivovy one-man
show, které stoji a padaji s vykonem hlavniho protagonisty, ktery zaroven privadi
k zivotu vSechny loutky, ozvucuje je a vstupuje s nimi do interakci a dialogii. Ve
volné adaptaci romanu slavného Francouze Borise Viana L arrache-coueur
[Srdcervac] na sebe Paiva bere roli umélce, ktery je ponékud ztracen ve svém
vlastnim zivot¢ a kariéte, je ale ztracen i fyzicky. Ocita se totiz z nezndmého divodu
na misté pfipominajicim skladku a obyvaném podivinskymi bytostmi, které prozivaji
své vlastni piib&hy a bojuji své zabomysi valky. Cas a misto jsou neur¢ité, mozna
ukazuji, jak by mohl vypadat svét za par desitek let. Na pozadi prozaickych starosti,
honby za uspokojenim nejzakladnéjSich lidskych potieb a vpodstaté jednoduché
nutnosti prezit, se odviji lidské sny, pfani a touha po nécem vic, kterou zosobnuje
pravé postava umeélce. Voné depresi, kterou mizeme citit, ale Paiva dokaze

vykouzlit komické, absurdni i dojemné okamziky, podobné jako to dokazal Boris
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Vian. Tragikomické situace zaroven generuji mnohé otazky: Je umeni jen chiméra?

Ritime se vSichni do zahuby? Co je v Zivoté skutecné diileZité?

Predstaveni otevird scéna, ve které se mlady muz, slusné obleceny, ale ziejme
s pofadnou kocovinou, probouzi mezi hromadami odpadkii, na misté, odkud nemiize
najit cestu ven. Postupné se potkava s postavickami, pro které je skladka domovem —
stara Zena Clementine neustale hledajici svou ko¢ku a vzpominajici na svou kariéru
baletky, stary zbédovany muz ptezdivany Bastard, mluvici teleci hlava a kone¢né 1
ona kocka. Jako by mu tyto postavy nabizely pohled do jeho vlastni budoucnosti.
Muz se zoufale snazi dostat z podivného svéta pry€, ¢im dal tim vic se ale stava jeho
soucasti, zvyka si na jeho pravidla a zac¢ind se podobat jeho ostatnim ,,obyvatelim®.
Kdyz uz je rozuzleni témét nalezeno a cesta za svobodou se zda byt jasna, zjistime,

7e jeji hledani je jako zacarovany kruh, hddanka, co moZna nema feSeni.

Loutky, které¢ v Paivové kusu figuruji, jsou po vétSinu Casu zavéSeny na
specialni konstrukci, kterou Paiva vyuziva kjejich pohybu, ktanci, ale i kjejich
odkladani. Pomoci svého vodice se vSak loutky dostdvaji také do prostoru, ¢ehoz
autor dosahl pomoci divtipnych zmén poloh loutky a zplisobu jejich vedeni (nékdy
ovlada loutku takzvané zevnitt, jindy s ni manipuluje zvnéjsku, loutky na sebe riizné
piipeviluje a upind, v jednom moment¢ vede soucasné¢ dvé loutky a zaroven s nimi
komunikuje za svou postavu). Loutky Clementine i starého muze jsou zcela nahé,
jejich téla jsou starecky vyhubld a povisld, kalné ocCi a zasedlé oblieje jesté vice
prispivaji k depresivnimu a neutéSenému charakteru scény. Scénu dopliuji projekéni
platna, na ktera se promitaji muzovy piedstavy a sny i nocni miry a Gzkosti. Dvé
velkd platna tvofi horizont scény, jedno malé platno vysky lidské postavy je
Umisténo na zadni strané vySe zminéné konstrukce. Toto malé platno dovoluje
efektni propojeni redlného téla a jeho obrazu na platné, jako by postava vystupovala

ze své vlastni podobizny.

Tanec v predstaveni Bastard dostava pomérné velky prostor, Paivova pfirozena
organi¢nost pohybu a flexibilita pfimo vybizi k tomu, aby se tanec v inscenaci stal
rovnocennou slozkou prace s loutkou. Hned prvni scéna dava Paivovi moznost

ukézat jeho nesporny pohybovy talent a solidni tane¢ni zdklad vychdzejici pfedevsim
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ze soucasného tance. Zni pisent J'suis snob [Jsem snob]®* nazpivand samotnym
Borisem Vianem a Paiva se probouzi z opileckého spanku, za okamzik vsak zjisti, ze
jedna jeho noha se proménila v hlavu zvitete, které si zije vlastnim zivotem, zpiva a
pije s nim vino. Do jakych pozic dokaze Paiva svou nohu, potazmo loutku, dostat, je
az neuveritelné, a fada vtipnych kompozic hned ze zacatku automaticky prolamuje
ledy mezi interpretem a obecenstvem. Dals§i scénou, kterd je jednim zvrchold
predstaveni, je tanec s loutkou staré Zzeny Clementine, ktera (jak sama tvrdi) byvala
kdysi davno baletkou. Paiva propujcuje loutce Zeny své nohy a ta se nahle vraci do
svého mladi a mize opét tancit. Mistrna vodicska prace, stejn¢ jako predstavivost a
koordinace, dovoluje autorovi se od loutky oprostit a zaroven byt jeji soucasti, tak
aby mohlo jeho télo splynout stélem loutky. V inscenaci se objevuji 1 dalsi, kratsi
tanecni pasaZze a autor rovnéZ hojné€ vyuZzivad praci sjinymi objekty neZ pouze
s loutkami. Zaroven mlZeme fici, Ze tanecni slozka je do predstaveni

zakomponovana velmi efektivné a diimysIné, bez ostrych a nepiirozenych prechoda

¢i zbytecné dlouhych ptiprav.

Zavérem muzeme Fici, ze Bastard skute¢né dycha vianovskou naladou — lehce
podrousSenou, lehce tragickou, ale hlavné (sebe)ironickou a absurdni. Jak uz to ma
Duda Paiva ve zvyku, obecenstvo odchazi svice otazkami nez odpovéd'mi, ale
piedevsim je okouzleno svétem, ktery je napul realny a napul stvofeny jejich vlastni

fantazii. A jen tak mimochodem se ptitom dotyka zasadnich filosofickych témat.

6.3. Bestiaires [Bestiaie]

Co kdyz se feéti bohové rozhodnou zakro&it proti ekonomické krizi v Recku?
Co kdyz sestoupi z Pantheonu a ukazi lidem, zac je toho loket a ¢eho vSechno jsou
vlastné schopni? To je ustfednim tématem piedstaveni Bestiaries, které pojima
mytologii trochu jinak a bozskost bohti nebere az tak vazné. Do déje nas vtahne bih
lasky, Sarmantni, i kdyz tak trochu ,.frajirkovsky* Cupid, a na pomoc ptivola ostatni
bozskéd stvofeni: krasnou Persefonu, kterd miluje vladce podsvéti Hada, dale pak
Medtzu, Athénu, nejvysSiho boha Dia i1 dalsi. Bohové se objevi na scéné ve sledu
grotesknich, désivych i dojemnych obrazii, které odhaluji nejen jejich boZskou

podstatu, ale i jejich slabosti a temné stranky. Protoze i bohové se nudi, jsou vrtoSivi

84 J‘suis snob [Jsem snob] pisefi, autofi: Boris Vian a Jimmy Walter, 1954.
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a obCas se mezi sebou nenavidi. Nejsou tedy tak nepodobni lidem. Bestiaires je

jednoduse rozpustilé predstaveni, které se vSak dotyka i vaznych témat.

W v

Jedno z Paivovych ,,nejupovidangjSich predstaven

ree
1

, jak bylo také oznaceno,
hojné¢ vyuzivd mluveného slova, mozna az ptilis. V jinych svych ptredstavenich dava
Duda Paiva ptednost tspornosti a naznakim, v Bestiaires je ale mnoho akci
dovysvétlovano a popisovano, snad aby byly ptistupnéjsi a stravitelnéjsi pro divaky.
Hlavni slovo si bere Cupid, privodce ptredstavenim, ktery se stane i jeho aktérem.
Mnoho slov vlozil Paiva do ust také loutkam. Nicméné, stfidaji se mluvené i zcela
rozmanité povahy jednotlivych feckych boht, tak se také méni nalady 1 scéna —
uvidime napf. néZny tanec Athény, ale také temny souboj strojhlavym

psem Kerberem ¢i Meduzou ¢i rozpustilé $pickovani mezi Hadem a Persefonou.

Bestiaires vyuziva kromé loutek také jiné typy kulis a jevistni techniky. Ackoli
je vétsina z nich ponechéana ve v§i jednoduchosti, jejich kombinaci vznikaji ptisobivé
obrazy, které odpovidaji charakteru jednotlivych bohi. Kazdy z nich je zndzornén na
jevisti odliSnym zptasobem. Néektefi bohové jsou zosobnéni zivymi interprety, napf.
Cupid, Meduza (kterou tan¢i muz) ¢i Persefona. Ostatni se zjevuji v podob¢ loutek, a
to riiznych tvart 1 velikosti. Co vSak maji spolecné je to, ze se objevuji vpodobé
kamennych soch, tedy tak, jak je méli ve zvyku zobrazovat lidé. Kdo z nas si nékdy
nepiedstavil, co by dé¢laly chladné sochy, kdyby se mohly hybat a mluvit? Nékteré
z loutek jsou zcela volné pohyblivé a mohou splynout stélem vodice, jiné jsou
soucasti vétsi kulisy ¢i maji zcela jiny, netradicni tvar (naptiklad Zeus je znazornén

pouze jako obii mluvici hlava, kterou ovlada loutkoherec schovany uvnitf). Na fadu

vvvvvv

Tane¢ni slozka inscenace je inspirovdna krom soucasného také tancem
klasickym. Zda se, ze mytickému tématu lépe slusi pravé tento styl. Tanec navic
dostava pomérné velky prostor, vinscenaci se objevi dlouhd sola (naptiklad solo
Athény) i1 duety boht, at’ uzZ je predstavuji herci nebo loutky. Nejde tedy vyhradné o
vyuziti tance k rozpohybovani loutek, tanec se stdva vyraznym prvkem, na néjz se

soustiedi pozornost divéka a ktery si zaslouzil precizni choreografické zpracovani.

Bestiaires se od jinych, pfevazné komornéjsich, Paivovych inscenaci lisi svou

efektnosti, rozsahem a také snahou divdka zaujmout skrze rliznd média. Stiidaji se
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rafinované obrazy a promysSlené pfechody mezi scénami, presto se vSak zda, ze
predstaveni neni az tolik kompaktni a celkové propojené. Nicméné v ném najdeme
fadu zajimavych spojeni pohybu a loutky, vybornou prace s materialem a kulisami i

snahu o multimedidlni piesahy.

6.4. Blind [Slepy]

Jadro inscenace Blind (2016) mtzeme hledat v Paivové détstvi, kdy tézce
onemocnél, jeho télo bylo na delsi dobu poznamenano a také doCasné ztratil zrak.
Tehdy kromé klasické 1écby prosSel také Samanskou ozdravnou cestou, kterd v ném
zanechala hluboké dojmy. Pravé tyto motivy se silné projevuji v Blind. Témata
bolesti a smrti, odmitnuti, uzdraveni, touhy byt milovan a pfijiman se proplétaji
piestavenim jako Cervena nic. Vidime kombinaci komickych i mrazivych vyjevi,
které se, jak uz to v Paivovych predstavenich byva, stfidaji tak rychle a necekanég, ze

prave toto zanechd v divdkovi ten nejsilnéjsi dojem.

Duda Paiva je hlavnim a jedinym ,lidskym* interpretem vtomto kuse. Télo
chlapce ¢i muze, kterého Paiva piedstavuje, pasobi na prvni pohled v nepofadku, je
zdeformované podivnymi hrby, na obliceji ma postava nasazené obii bryle a pod
nimi mZouraji téméft slepé oci. Jesté pred zacatkem predstaveni sedi Paiva v publiku
a rozpravi s divaky, postézuje si na zdravi, pta se na jejich osobni zkuSenosti a ¢eka a
svou Lécitelku. Postupné pak prechazi na scénu, kterd je téméi prazdna, az na
n¢kolik bilych krinolin visicich za lanka ze stropu. V jedné zkrinolin se objevuje
Madame, ona Lécitelka, které Paiva vdechne zivot. Majestatni holohlava Zena
snahym hrudnikem vyvoldva zaroven hrizu 1 respekt, kdyz se dotykd se
ptihlizejicich divakii a vnima jejich bolesti. Az do okamziku, neZ roztrhne jeden
z Paivovych hrbi, které ho tak trapi a svédi, a z néj se vyloupne dalsi zvlastni tvor.
Postupné se ze vSech hrbl prodiraji na svétlo bytosti vzbuzujici svou bizarnosti a
podivnou kiehkosti litost 1 zvédavost. Nejsou to ale bezbranna stvoteni, jak by se
mohlo na prvni pohled zdat, umi byt i velmi krutd, aZ krvelatnad a naSeptavaji
chlapci, aby ubliZil nebo dokonce zabil. Ze zoufalstvi je pak chlapec ptfinucen délat

véci, které by sdm nikdy udélat nedokazal.

Pro vSechny loutky v Blind zvolil Duda Paiva svétlé barvy, diky kterym pisobi
vSe témet prizracn€. Loutka Madame alias Lécitelky je zvlastni kombinaci svézi

zenskosti (velké poprsi, plné rty, dlouhé paze) a zaroven znakl stafi nebo dokonce
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nemoci (hold hlava bez vlast, vystupujici kosti, vrasky). Madame bezpochyby
pfipomind domorodé védmy, které dokdzi 1éCit pouhym dotekem. Ostatni loutky
ovSem vypadaji dosti odlisn¢ — prapodivné kombinace zviiecich a lidskych rysu daly
vzniknout dlouhonohym a dlouhorukym tvorim s lehce zdeformovanymi hlavami,
které se rtizné upinaji na Paivovo télo a tim se také méni rozsah a zplsob jejich
pohybu. Ze vseho nejvice maji tyto loutky blizko k nevinné pisobicim baziliSkiim,

ktefi ale v sekundé dokazi zautocit.

V ptedstaveni Blind vyuziva autor tanec jako prostiedek sélového vyjadieni,
tak také se hojné objevuje v kontaktu vodice s loutku. Ve vSech ptipadech je pohyb
definovan a do jisté miry limitovadn kostymem, kdy jsou molitanové loutky ukryté
v latce na raznych castech protagonistova téla a jsou vybouleny do vSech stran.
Takovato deformace musi nutné ovlivnit jak drzeni téla, tak pohyb v prostoru. Casto
uvidime v BIlind efektni rotace, napf. vtanci Madame (a zaroven jejiho vodice).
Pfedobrazem jim mohly byt Samanské ritudlni tance a jejich typické vifivé pohyby,
které mély navozovat stav transu ¢i jiného zménéného stavu védomi. Sélovy tanec
(tedy pouze interpret tancici bez loutky) se objevuje predevsSim v piechodech
jednotlivych scén jako vyjadieni vnitiniho konfliktu postavy chlapce, ktery zaziva
zoufalstvi, bezvychodnost, ale také proces hledani. Stejné jako vdalSich svych
piedstavenich se Paiva opird o zasadni principy soucasného tance a klade duraz

piedevsim organicky pohyb téla, ktery nasledné vyuziva i k oziveni loutek.

Svym dialogem sdivaky na zacatku, ale 1 béhem inscenace, kdy né&kteti
¢lenové publika dostanou moznost dotknout se a manipulovat s loutkami, bofi Duda
Paiva pomyslnou zed’ mezi interpretem a divaky. Ti nejenze spiSe netradi¢né sedi po
strandch jevisté, ale zaroven jsou od zacatku vtazeni do déni a ani na okamzik z néj
nejsou vypusténi. Obcas se Paiva ¢i n€ktera z jeho loutek dostavaji az do osobni zony
ptihlizejicich, coz vnich chté nechté vyvold urcity prozitek, na ktery z divadelnich
pfedstaveni nejsme b&zné zvykli. Otazkami na jejich vlastni bolesti ¢i Uzkosti

zaroven Piava buduje t&sn&jsi pouto mezi skupinou piihlizejici dané perfromanci.

Podtitulem Blind je vyrok: ,, Nasel jsem bolest ve svétle a krasu v temnoté %, A
praveé tato hra kontrasti muze slouzit k zaramovani této inscenace. I pfili§ jasné

svétlo mize ublizit, stejné jako utrpeni muze ¢lovéku piinést nové obzory. V Blind

8 Duda Paiva [onlineg] Blind [cit. 1. 8. 2019] vlastni preklad. Dostupné z:
https://dudapaiva.com/en/project/blind/
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vnimam polaritu zivota jak fyzicky (hra svétla a temnoty, pohyb, fyzicka pfitomnost
postav), tak také emocionalné, skrze to, co je skryto pod povrchem. V tomto tkvi

Paivovo mistrovstvi.
6.5. Monsters [Monstra]

Pomérné mladé predstaveni Monsters zroku 2017 je inscenaci pro tfi
loutkoherce-tanecniky, ktera si pohrava s mysSlenkou krutosti, dominance silného nad
slabym, skryté i zcela zjevné Zivoc€iSnosti 1 pfirozené touze po tom zit a nechat Zit.
Nad tim v§im ale stoji mySlenka neustdlého prekraCovani ¢i balancovani na tenké
hranici mezi lidskosti, krasou 1 jakousi obecnou piijatelnosti a mezi animalnosti,
zvrhlosti a odsouzenihodnymi Ciny. Jak rychle se dokadZe znevinné vyhliZejiciho

tvora stat zabijak a je krvela¢na Selma skute¢né¢ monstrem?

Na scén€ pripominajici cirkusovou manéZz nejdiive vystoupeni vSichni tfi
interpreti (v pivodnim uvedeni dva muZi a jedna Zena) s velmi civilnim uvodem,
vnémz interaguji sobecenstvem (za cilové publikum povazoval Paiva déti,
piedstaveni vSak rozhodné neni urCeno pouze jim) a zlehka tak rozehravaji partii na
téma ptiSer a ptiSerek a téch, kdo je dokdzi ovladat. Béhem celého kusu je Gstfednim
,panem* a jakymsi principalem postava Narcissa, ktery do manéZze vpousti
nejrazngj$i stvofeni a predvadi obecenstvu, jaké tzasné triky je naucil. Jeho
svéfencim ovSem jeho krutovldda vadi, bouii se a mnohdy i proti své viili ptisobi
bolest a nahdnéji strach. Jsou ale skute¢né tato monstra tak kruta, nebo je ke krutosti
vede necitelnost okoli a dominance jejich pana? Soucitime snimi nebo je
odsoudime? Tyto otazky provazi celé predstaveni a odpovédi si divaci musi nalézt

sami.

Loutky pouzité v Monsters svym vzhledem odkazuji k mytickym stvofenim, na
scéné uvidime obfi supy, stvofeni s hlavou byka jako reference k Minotaurovi, hadi
zenu, koné s lidskym trupem a kone¢né tvora s riizky a ocasem, ktery neni monstrem,
na konci predstaveni se vSak stava jednim z nich. Tyto loutky maji jedno spole¢né, a
totiz, Ze jsou kombinaci lidskych a zvitecich atributt (lidskeé télo se zvifeci hlavou ¢i
naopak Clovék se zvifecimi prvky), typicky pro Paivovy loutky se u nich objevuje
disproporcnost (velkd hlava a tenké dlouhé udy, pfedimenzovanost nékterych ¢asti
téla, upln€ chybéjici ¢asti, nadzivotni velikost loutky a podobn¢), diky pouzitému

materidlu jsou velmi tvarné a organické, objevuji se ale i loutky bez mimiky
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(naptiklad vySe zminéni supi), jejichz hlavy jsou z tvrdého a neohebného materialu a
které nejsou tim padem vytvoteny tak, aby vyjadiovaly pohnutky v obli¢eji a v tomto
ptipad¢ ani vtéle. DalSim spolecnym prvkem je kontinudlni stirdni rozdilu mezi
svétem realnym a svétem fantasknim. Vztah loutka-loutkoherec se nékolika
urovnich, vzdy vsak velmi jednoduchym gestem ¢i ukonem dojde k pievedeni
pozornosti divaka na kyzenou rovinu predstaveni. Na samém zacatku performance
predstavuji loutkoherci sami sebe, jsou lidmi z masa a kosti, promlouvaji s divdky a
mezi sebou navzijem. Jejich loutkoherecka akce zaina, kdyz pfinesou na jevisté
nadobu se spoustou bilych mysSek, kterymi se ptiSery krmi. Motiv mysi se ukaze byt
pozdéji dulezitym, protoze slouzi jako symbol promény do podoby pfiSery, ktera uz

s ¢lov€kem nema nic spolecného.

Téla herci se témét ve vSech pripadech stdvaji soucdstmi tél postav
znazornénych loutkou. Tedy nejen, Ze loutku vedou, ale zaroven s ni i komunikuji,
jejich paze naptiklad supluje druhou pazi loutky, jeji dolni konletiny, trup nebo
hlavu. Vodi¢i si také stejnou loutku ptedavaji, napiiklad postava Narcissa ozije tély
vSech tii lidskych protagonisti, trojice supti mohou ovladat tii vodici, nebo pouze
jeden. To vSe prispiva kefektu neustdlé promény reality a iluze, vnékterych
okamzicich dochazi k ndvratu do civilniho svéta, napiiklad pokud loutky provadé;ji

néco nepatiicného, zakroc¢i herci a svou postavu takzvané uspi.

Tane¢ni a pohybova stranka je v pfedstaveni Monsters podstatna, ackoli tanec
sdm o sob€ nestoji ve stiedu pozornosti, ale slouzi pfevazné kuvedeni postav na
scénu, definovani jejich charakteru, utvoteni atmosféry ¢i k pohybovému propojeni
jednotlivych scén a celkové kpodpofeni pohybu loutky. Jako piiklad muizeme
z predstaveni Monsters vybrat scénu, v niz se poprvé objevuje postava Narcissa. Jeho
ptichod neni prosty, pfipomina spiSe tanecni etudu, do niz se zapojuji vSichni tfi
loutkoherci, ktefi stélem Narcissa manipuluji a ruzné ho pietvareji pomoci
choreograficky peclivé piipravenych pohybi a gest. VyuzZivaji zde principil
Zde, ale také pozdé¢ji, se ale objevuji tane¢ni pohyby a akrobatické prvky typické pro
nejriznéjsi revue a cirkusové estrady, Paivovi se ale dafi je uspé$né kombinovat
s vySe zminénymi principy fyzického divadla. Fyzickd akce v ptedstaveni pfirozené

souzni s hudebnim doprovodem, ktery osciluje mezi zvukovymi plochami a rytmicky
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vyraznymi skladbami, které dokazi podpofit tane¢ni pasaze a nechat je patficné

vyznit.

Ackoli je predstaveni zjevné€ cileno na mladsi a détské publikum, jeho pfesah
oceni také dospéli divaci. V metaforach zobrazenych na jevisti je totiz mozné najit
odkazy k mnoha kazdodennim situacim i obecné spolecenskym otazkam, jen je tieba

dobfe se divat.
6.6. Marvin — spoluprace s Dudou Paivou

Martin Jirousek uvedl ve své kritice v deniku Ostravan.cz: ,, Premiérové
publikum odmeénilo tvirce dlouhodobym potleskem ve stoje, aniz by se pozastavovalo
nad tim, ze loutkam ze zad lezou lidské udy, z bricha se prodira neznama ruka a usta
loutky za Sileného rFevu expresivné poziraji lidské prsty. Duda Paiva je prosté jiny —
neomezuje se platnymi zakony a ve spojeni s hriizou i komikou ma originalni uspéch.
“66 A ja musim souhlasit, Duda Paiva je jiny. Ale zaroveii je stejny jako kazdy jiny
rezisér, protoze kazdy rezisér je né¢im svij. Prace s touto renesancni osobnosti pro

m¢é byla svatkem.

Moje zkusenost ze spoluprace s Dudou Paivou byla neskute¢né inspirativni.
Je to profesiondl v kazdém ohledu. Ma nekonec¢nou trpé€livost, pracuje intenzivneé,
soustiedéné a neni spokojen, dokud neni vSe dokonale tak, jak to citi. Dokéze vycitit,
co mize od performera vyzadovat, a dovede ho do mist, kam by se nékdy sam
neodvazoval. Do jeho predstaveni se konal v ramci Divadla loutek v Ostrave, kde
jsem v angazma, interni konkurz. I to byl saim o sob¢ zazitek, nastésti se mi podatilo

zkouskou projit, a tak se mohu o své dojmy z prace na této inscenaci podélit.

Marvin je ptib&éh o détstvi, svobod¢, piatelstvi, lasce a také o piesném opaku
téchto pojmi. Snoubi se v ném soucasny tanec, loutkoherectvi a fyzické divadlo, a to
v misty dadaistickém, grotesknim i fantastickém kabaté. Nepostraddd momenty plné
hriizy, désu, napéti 1 né¢hy. Dynamicka stavba inscenace nenechd divaky odtrhnout
oc¢i a opét vyvola spoustu otazek, na které se détské publikum neboji ptat nahlas

b&hem predstaveni.

Puvodni inscenace pro dva herce (Duda Paiva a Mischa van Dullemen) z roku

2000 byla adaptovana pro Divadlo loutek v Ostravé v roce 2015. Ustfedni roli

8 Ostravan [online] 31. 5. 2014. Dostupné z: http://www.ostravan.cz/14930/hororova-groteska-
marvin-v-divadle-loutek-nabizi-fascinujici-spojeni-loutky-s-lidskym-telem/
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Marvina ztvarnil hostujici tane¢nik Filip Stan€k. Hraje malého chlapce, ktery je
odloucen od rodicl na internatni Skole, kde ho hlidaji tfi désivé vychovatelky. Je mu
zhruba 11 let, uéi se francouzstinu, ale radéji by si hral venku jako kazdy jiny hoch v
tomto véku. Role matky z pivodni verze byla rozd€lena tfem herctim, ktefi na
vysokych koturnach, v banatych suknich a homolovitych kloboucich terorizuji svého
svétence. Kazda vychovatelka ma svého loutkového dvojnika v zivotni velikosti,
takze v n¢kolika momentech je na jevisti Sest téchto obrovitych monstréznich Zen.
Svym vzhledem vyvolavaji smiSené pocity, protoZe na jednu stranu maji zvyraznéné
mateiské znaky (velkd prsa a pozadi), na druhou stranu je jejich zlovéstny projev
vojensky prfesny a nekompromisni. Vychovatelky ztvarnili Lenka Pavlickova, Ivo
Martdk a Ondiej Beseda. Novou postavou je Marvinliv kamarad a také divka ze
stejné Skoly, o cemz svéd¢i jejich internatni stejnokroj. Role divky byla svéfena mé,
kamarada hraje Jiti Krupica. Dvojice se objevi po tom, co Marvin usina, a tak neni
zcela jasné, jestli se mu jeho ptatelé jen nezdaji. Hranice ukonceni tohoto snu v
inscenaci totiz chybi, coz ostatné neni v tvorbé Dudy Paivy nic neobvyklého.
Podstatné je, ze Marviniv piitel mu poskytne pocit soundlezitosti s druhym
Clovékem, diky nému se dokaze podivat na svét z jiné perspektivy. V tomto svété
objevi vychovatelku, ktera vypada presn¢ jako ta jeho, ale je hodna. Dovoli mu hrat
si venku se svym kamaradem a diky ni se setka s divkou, do které se zamiluje poprvé
v zivoté. Nic ale netrva vééné a vychovatelky se vraceji jesté hrozivéjsi nez kdy

piedtim. Vyzbrojen svou snovou zkuSenosti se Marvin umi této absolutni autorité

vzeprit a s pomoci svého pfritele utika.

Vyznamnou ulohu ve hie zaujima loutka Mickeyho Mouse. Marvinovi ptijde
balicek od rodicii, z kterého postupné vytdhne obii sympatickou postavicku. Zde je
vyuzita ona smrstitelnost materialu. Mickey je o dost vétsi nez Marvin. Ma
obrovskou roztomilou hlavu s ¢ervenym nosem a vlajicima uSima a na konci
dlouhych udi banaté ruce a boty. Vzhledem k tomu, Ze Divadlo loutek hraje
pfedevSim pro déti, publikum tuto ¢ast milovalo. Nutno podotknout, Ze v ptipadé
veCernich pfedstaveni tomu nebylo pfili§ jinak. JenZe rodice poslali svému synovi
darek, protoze za nim nemohou pfijet. Proto Marvin odhazuje Mickeyho a kope do
néj. To se vSak nelibi vychovatelkam, které maji pro tuto postavicku patologickou
slabost. Donuti chlapce obléct si na sebe hlavu loutky a tancit v ni na nevkusné

popularni piseii. Hlava loutky jde od téla oddélit stejné jako koncetiny od trupu.
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Tanec v mysi hlavé je vizualné velmi zajimavy, tane¢nik chodi po rukou a nohy mu
vylézaji z Gst loutky. Svym pohybem ovlada pohyb usi i cumacku. Vychovatelky se
béhem tance dostavaji do euforie, povzbuzuji ho, zpivaji, vyskaji a tan¢i. Marvin se
jim vzepie a loutku ze sebe strhava. Musi ji v8ak zase slozit dohromady. Na konci
predstaveni se o to vychovatelky snazi samy, ale naprosto neuspésn¢. Naopak se jim
podafi roztrhnout pupek loutky, ze kterého vyhazuji rudé kousky molitanu. Jedna se
o vtipnou 1 dojemnou scénu zaroven. Vychovatelky bre¢i a snazi se svou milovanou
postavicku vzkfiisit, ale nedokazou spojit détsky jednoduchou skladacku. Jejich vztah
k postavé Mickeyho je vielejsi nez ke skutecnému ditéti. Laska a peclivost, s jakou

se o kusy molitanu staraji, se zda byt opravdova. Maji tedy zcela zaporny charakter?

Loutka Mickey Mouse je vyuzita jesté dalSim zptisobem. Hlava se da nasadit
na skute¢nou hlavu, ruce navléct na ruce lidské a boty na nohy. V této masce tanci
Marviniv pftitel, aby odvedl pozornost vychovatelek a mohli jim ukrast kli¢ od
internatu, kli¢ od svobody. Béhem zkouseni mi Paiva projevil divéru tim, Zze mé
nechal pomoci kolegovi s vytvofenim pohybového materialu. Na zkuSebné jsme tedy
spole¢né hledali moznosti této masky. Pfesto, Ze v ni tradi¢né neni téméf nic vidét a
molitanové boty po podlaze klouzou, vysledek nebyl viibec Spatny. Mickey Mouse
tanci na romanticky jazzovou hudbu, zvladne nékolik otocek, skokt, dokaze vyskocit
na sttl, kde vychovatelky témét svadi. Umi si s nimi zatanc¢it, namasirovat jim §iji a
jesté je u toho zvladne pievratit na zada jako brouci, ktefi nedokazi vstat. Nejedna se
ani o soucasny tanec, ani o nijak technicky naro¢ny pohyb, je vSak dobie herecky

zpracovan a svou komikou a nadhledem odleh¢i situaci.

Loutka hodné vychovatelky ptichadzi na scénu ve snu. Marviniv kamarad se
budi lezici na jakémsi velkém béZovém polstafi. Z n€ho se vyloupne loutka, ktera je
srolovana uvnitf vlastni sukné. Jifi Krupica vodi loutku vychovatelky a zaroven hraje
svou postavu. Na tvodni tanec vychovatelky, ve kterém se postava rozkouka a
pfedstavi, navazuje kratky ptatelsky dialog. Po ném chlapci nechavaji loutku na
strané jeviSté a vénuji se hie. To je moment, ve kterém nepozorované vklouzavam
dovniti loutky. Tento napad vznikl tak trochu nahodou, kdyz jsme ptfed zkouSkou
zkoumali loutku a jeji moZnosti a mému kolegovi se téméf podarilo do sukné loutky
schovat (sukné je duta). Kdyz ptisel Paiva, napad se mu zalibil. Ja jsem se do ni ale
vesla 1épe. Loutku jsme nechali vydlabat az k hlavé, abych mohla ze spodu provléci

ruku az do Ust. Na jevisti pak loutka oZije skutecné jako zazrakem. Zvladnout tanec
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této loutky tak, abych si byla jista, co skutecné dé€la, kde se zrovna na jevisti nachazi
a na koho se divd, nebylo viibec jednoduché. Uvniti loutky jsem nevidéla nic. V
prostoru jsem se orientovala z ¢asti podle pasky na podlaze, ktera spojovala dva kusy
baletizolu k sob¢. Z druhé ¢asti jsem se spoléhala na intuici. Je pravda, ze ob¢as jsem
v zavéru svého vystupu vylezla z loutky na upln€ jiném miste, nez jsem Cekala. Se
zvukem to nebylo o nic lepsi, protoze molitan funguje bajecné jako zvukové tésnéni,
nicméné hudbu z reproduktoru jsem slySela. Tak, jako vétSina choreografie v této
inscenaci, je i tanec v loutce piesné fixovany. Pii zkouSeni jsem ale dostala velky
prostor pro tvorbu. Paiva se dival, ja zkouSela, co vS§echno loutka dokaze a on mi
fikal, co funguje a co ne, co vypada dobie a co bych jesté mohla zkusit. Stravila jsem
uvnitt loutky hodiny. Kdyz jsem se pak divala na video, sama jsem byla pfekvapena,
co loutka umi a jak dobie to vypada. Tato scéna patii k ¢astem Paivovi tvorby, ktera
je vizualni, obrazova. V tu chvili Paiva opousti racionalni pfedstavu o podobé
inscenace a o tom, co m4 tato scéna vyjadiovat nebo proé se to viibec dgje. Ridi se
instinktem, stava se vytvarnikem. Nékdo z hercti se ho tehdy ptal: ,, 4 proc¢ to ta
loutka deéla?” a on odpoveédél: ,,Ja nevim, je to hezky obrdzek.” a smal se. To je i
odpovéd’ na otazku, pro¢ se v zdvéru scény po Sileném epileptickém zachvatu ze zad
loutky vyloupne lidské chodidlo. Chlapci zjisti, Zze je lechtivé a sméje se divéim

hlasem. Poté masazi srdce vypumpuji z téla loutky blond’atou divku.

Romanticky a zarovenn nevinn¢ détsky tanecni duet Marvina s divkou se
odehrava na predimenzovaném stole, ktery je stfedem scény spolecné s velkou zidli.
Stil z t€zké zelezné konstrukce je asi metr a ptl vysoky a pod deskou se po celém
obvodu nachézi ty¢, takZe se na ném da bezpecné pohybovat, aniz by se prevazil,
chytit se jej nebo zapiit o ty¢. Divodem této scénografické myslenky je snaha
vyvolat vizudlni dojem malého chlapce. Kdyz Marvin sedi za stolem a uci se, nohy
se mu houpou ve vzduchu. Pfi tvorbé pohybového materialu nas Paiva nechal
vymyslet n€kolik Zivych pohyblivych obrazkia. Mezi nimi byl napiiklad pavouk,
podvodni svét, letadlo, ponorka, auto, prochazka, koloto¢ a podobn¢. Nebyl to tak
lehky tkol, jak se zd4, protoZe jsme si nebyli jisti, na kolik si hrat jako déti a nakolik
to zpracovat tanecné. Jednotlivé obrazky pak choreograf jemné upravil a propojil do
jednoho celku, coz zna¢nou mirou ovlivnilo na§ piivodni materidl. Béhem zkouSeni
si vyzkouSel obé role. Vzdy kdyz n€¢komu né€co neSlo, nevédel jak dal, nebo

nerozumél pfipomince, zkusil to sam, aby mu poradil, nebo nasel jinou cestu. I kdyz
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jsme se podileli na tvorbé choreografie, Paiviv rukopis je v ni velmi ¢itelny. Tato
snova scéna nechava divaka nahlédnout do jiného svéta, na ostrov fantazie dvou déti,
které touzi po svobodé. V duetu se snoubi soucasny tanec, pantomima a nékolik
akrobatickych prvkl pisobi ve vysSce lehce novocirkusovym dojmem. V zavéru
scény ukazuje Marvin divce pod lupou své tetovani na zadech. Napis Liberté

toujours, ktery znamena Svoboda navzdy.

Filip Stan€k je vynikajici tane¢nik. Pfedstaveni mu nabidlo velky prostor pro
nékolik tanec¢nich s6l. Choreografie prekypuji fantazii a jsou pro divéka cCitelné. Bylo
by téméf nemozné popsat, co vSe ve svém tanci vypoveédél. Také predvede kratkou
scénu predmétového divadla, kdy z knizek postavi drobné jevisté s oponkami a jeho
ruce ztvarni dvé postavy — muze a divku. Hravymi hiickami scéna ptejde do
zonglovani a tance s knihami. Jeho projev je plny zivocCiSnosti, hravosti, détské

naivity i bazné. Je presn¢ takovy, jaky ma Marvin byt a divak s nim sympatizuje.

Choreografii vychovatelek stavél v pocatcich zkouseni Mischa van Dullemen,
Ktery hral Matku v puvodni verzi Marvina. Vychazel z hereckého, vysoce
stylizovaného pohybu. Spise se jedna o fyzické divadlo nez o tanec, 1 kdyZ je pohyb
piesn¢ fixovan na hudbu. Prvni pfichod trojice zen je velkolepy nejen osudoveé
mrazivou hudbou Michala Sedlacka, ale také vojensky piesnym pochodem
vychovatelek, samoziejmym proplétanim v prostoru, nehybnou mimikou 1 ironickym
Sklebem ¢i ledovym tsmévem. Podobné presné rytmicky napocitana je cela scéna,
kdy vychovatelky (ne)krmi Marvina pudinkem. Kazdé gesto, at’ uz jde o uchopeni
1Zice, posunuti tacu na stole, pfisunuti zidle ¢i pouhy krok, v§e ma sviij pfesny cas,
rytmus a vyznam. Pod vedenim Dudy Paivy dovedli herci tento obraz k dokonalosti.
Vsechno bylo propocitano a kazd4 sebemensi chyba by vedla k rozpadu akce. Napéti
by se dalo krajet, publikum bylo uhranuto, ja jsem to sledovala z portilu kazdou

reprizu.

V zavéru inscenace stojim na horizontu, kde ptedtim staly loutky
vychovatelek, a zpivim francouzsky Sanson Chanson D Amour®’. V poptedi prave
probiha nechténé kuchani Mickeyho a znéji vykitiky zoufalych vychovatelek. Posléze
se ke mné pridavaji Filip Stan¢k a Jifi Krupica a spolecné jdeme doptedu, kazdy k

jedné vychovatelce a pomahame jim vstat. VSichni herci opousti své role, berou se za

67 Chanson D ‘Amour [Sanson ldsky] $anson, autor: Caterina Valente, 1955.
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ruce a dozpivaji spole¢né posledni tony pisné s pohledem do divakd. Tento odvazny
konec byl dlouho predmétem diskuse, protoze jsme se bali (my herci), ze to bude
prili§ patetické. Duda Paiva na tom nastésti trval, protoze po vSech hriizach, které se
na jevisti dély, je toto symbolické ocisténi, smifeni, nadechnuti opravdu namiste.

Katarze se tedy odehrava jesté v rdmcei predstaveni.

Spoluprace s Dudou Paivou pro mé byla velkou Skolou a inspiraci. Nékolik
prvnich zkousek jsme vénovali studiu dialogu vodice s loutkou. Paiva trpélivé uéil,
sledoval a vedl jednoho herce po druhém. Vzdy, kdyz vzal do ruky loutku on,
projevila se jeho hluboka zkuSenost s timto typem vodéni. Je s loukou tak szity, ze se
od n& osamostatni a Zzije vlastnim zivotem. Paiva ma neskuteény smysl pro
dramatickou situaci, pro dramaticky Cas a pro detail. Byt v jeho blizkosti, kdyZ hraje
s loutkou, nahani strach. Ve svém umeéni je genidlni. ,, Trvalo mi nékolik let, nez jsem
ziskal v tvorbé jakousi jistotu. Stoji to spoustu casu a pripadné zdjemce opravdu
neceka nic jiného nez tvrdé zkousky a nekonecné opakovani treba jediného malého
pohybu. Je to jako balet, tam také velice dlouho trva, nez se clovéek nauci plié nebo
tendu. Navic musite mit neustdle dobrou kondici. Stejny pristup podle mé vyzaduje i

muij styl prace s loutkou. Je to prosté diina.

88 Loutkar [online] 1/2008, s. 32-33. Dostupné z: http://www.loutkar.eu/index.php?h&id=2008023
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Zavér

Duda Paiva je soucasny svétoveé uznavany rezisér, choreograf, tane¢nik a
loutkaf. Je tviirce tzv. ,, 0bject score”, coz je vyraz pro styl vodéni loutky ve spojeni s
tancem. Specifickému dialogu s loutkou se Paiva ucil od vyznamného loutkaie
Nevilla Trantera. Paiva prosel skolou klasické, moderni a soucasné tane¢ni techniky,
hereckou pripravou a velky vliv na né¢j mél tanec butd, kterému se ucil od samotného
tviirce Kazua Ohna. V roce 2004 zalozil svou vlastni skupinu Duda Paiva Company.
Vénuje se projektiim spojujici divadlo, loutkoherectvi, tanec a dals§i moderni média.
Je autorem téméf tii desitek inscenaci, které jsem v diplomové praci predstavila v
chronologickém potadi. Nékolik vyznamnych dé€l jsem rozebrala podrobnéji a také
popsala vlastni zkuSenost ze spoluprace s touto osobnosti na inscenaci Marvin.
Velmi vyznamna je také pedagogicka ¢innost Dudy Paivy, kdy autor piedava své
zkuSenosti mladym umélcim. Duda Paiva Company nabizi workshopy také pro déti

a verejnost.

Zabyvala jsem se otazkou, jaké principy funguji v propojeni prace s télem a
materidlem. Spole¢nym jmenovatelem pro tanec a loutkoherectvi je stylizace. Na
mife stylizace zalezi volba vyrazovych prostiedkil. Skala stylizace pohybu, jakym se
miuze loutka pohybovat, je velmi Siroka, zalezi na moznostech konkrétni loutky a
schopnostech vodice. Vztah loutky a herce mize existovat na né¢kolika trovnich.
Loutkoherec mize loutce slouzit skryté nebo ptfiznané. Miize vystoupit i za svou
vlastni postavu. Loutka miize byt upozadéna a slouzit herci, ktery ma hlavni
pozornost. Naro¢néjsi rovinu piedstavuje dialog loutky a herce, ktefi jsou si

rovnocennymi partnery. Tato rovina se nejcastéji vyskytuje v tvorbé Dudy Paivy.

Tane¢nik nebo herec si musi osvojit biomechanické principy ve svém téle,
ovladat svij dech, citit centrum a osu téla. Zrovna tak musi tyto principy hledat v
praci s loutkou. Tane¢nik a materidl se navzdjem piimo ovliviiuji. Zalezi na
konkrétnim tane¢niku a loutce. Performer musi citit hmotu, mit vyvinuty pozorovaci
smysl, smysl pro hudbu, rytmus, dynamiku a celkovou kompozici. Musi mit moznost
najit zptisoby pohybu konkrétni loutky. K tomu potiebuje znat své vlastni télo, aby
mohl cilené vytvaret iluzi skutecného svéta, kde funguji fyzikalni zakony. Material
ovlivituje vodice svymi vlastnostmi, velikosti, vahou, tvrdosti, barvou a samoziejmée

zpusobem vodéni. Loutka Dudy Paivy z pruzného molitanu je v tomto ohledu pro
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soucasného tane¢nika idealni, protoze je lehka, ticha, tvarna a mize byt jakkoli velka
a v jakémkoli vytvarném zpracovani, aniz by tyto vlastnosti ztratila. Nema zadné

vnéjsi vodici prvky, zpiisob manipulace je velmi variabilni.

Aby se mohl performer vénovat sméru, ktery Paiva oteviel, m¢él by mit
kvality ¢inoherniho herce, zkusenosti s fyzickym divadlem a samoziejmé techniku
tane¢nika. Velmi dilezité je vytvarné citéni. Cim rozsahlej$i budou jeho dovednosti,
tim vice moznosti bude moci s loutkou uplatnit. Potfebuje trpélivost a cilevédomost,
protoze zvladnuti specifického dialogu herce s loutkou ve spojeni s tancem vyzaduje

plné soustiedéni a bude pravdépodobné trvat nékolik let.

Témata Paivovych pfedstaveni se dotykaji temnych stranek lidské osobnosti.
Ukazuji na vSe iraciondlni, oskliveé, agresivni 1 surové erotické a stavi to do kontrastu
s naivitou a bezelstnosti. Cerny humor, vysoce stylizované nadsazeni skute¢nosti a
virtuozita divadelniho uméni pomaha divakovi unést zavazna témata a filozofické
otazky. Duda Paiva komunikuje se soucasnym publikem pomoci moderniho
divadelniho jazyka, ktery nabizi obrovské mmnozstvi cest pro dalS$i objevovani a

badani.
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Obr. ¢. 2. Duda Paiva

92



Obr. ¢. 3. Duda Paiva a Porshia

Obr. ¢. 4 Duda Paiva a Porshia
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Obr. €. 5. Angel

Obr. €. 6. Angel
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Obr. ¢. 7. Bastard

Obr. ¢. 8. Bastard
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Obr. ¢. 9. Bestiaries

Obr. ¢. 10. Bestiaries
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Obr. ¢. 12. Blind
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Obr. ¢. 13. Monsters
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Obr. &. 15. Marvin

Obr. ¢. 16. Marvin
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Obr. & 17. Marvin

Obr. ¢. 18. Marvin
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Obr. & 19. Marvin

Obr. ¢. 20. Marvin
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